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Literatura in televizija 
Magistrsko delo se osredotoča na igrane slovenske televizijske serije, posnete na podlagi 
slovenskih literarnih predlog. V teoretskem delu se ukvarja z mediji, medialnostjo in 
intermedialnostjo s poudarkom na televiziji in njeni zgodovini, predstavi tudi različne vidike 
televizije in strukture serialne forme. V drugem delu naloge je najprej predstavljen pregled 
celotne slovenske »industrije« televizijskih serij, iz katerega so izločene tiste, ki so bile 
posnete na podlagi literarnih predlog in zato sodijo na nov seznam, ki je tudi eden od 
gradivskih dosežkov magistrske naloge. Izbrane serije analiziramo; predstavimo okoliščine 
nastanka predloge in njihovega nastanka, govorimo o strukturnih vidikih posamezne 
televizijske serije in jih primerjamo z literarno predlogo glede na kronotop, nastopajoče osebe 
in potek dogajanja.  
Ključne besede: novejši mediji, televizija, intermedialnost, slovenske televizijske serije, 




Literature and television 
This master’s thesis concentrates on the Slovenian television series, based on Slovenian 
literary material. The theoretical part covers the media and intermediality, focusing on the 
television and its history; it introduces different aspects of television and structures of serial 
forms. In the second part of the thesis, the overview of the whole Slovenian television series 
“industry” is presented and those series that were based on literary materials were isolated and 
grouped into the corpus which is one of the main achievements of this thesis. The series 
chosen are analysed; the circumstances of their origins and that of the literary materials are 
presented, structural aspects of individual television series are discussed and compared to a 
literary material, according to the chronotope, the characters and the course of action.  
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Televizijske serije so danes eden najbolj priljubljenih medijev oziroma medijskih produktov 
za kratkočasenje (in so skozi čas pravzaprav nadomestile branje literature v časopisnih 
podlistkih). Mislimo na širok razpon serij, od animiranih prek serij za mladino, odrasle do 
romantičnih nadaljevank, kriminalnih serij ipd. Zajete so različne publike, in sicer po starosti, 
spolu, interesu. Sodobna tehnologija s spletnimi videotekami in možnostjo ogleda serij s 
časovnim zamikom omogoča, da lahko serije spremljamo praktično kjerkoli in kadarkoli. 
Priljubljenost te televizijske forme in velika poznanost nekaterih tujih serij sta mi bili v 
navdih za izbiro teme naloge. Še en, ne najmanj pomemben razlog pa je, da je področje 
televizijskih serij, ki se naslanjajo na literaturo, v slovenski literarni vedi zelo deficitarno 
obdelano področje. 
To, da sta slovenski film in literatura praktično od začetkov slovenskega umetniškega filma 
neločljivo sprepletena, je že splošno poznano dejstvo, manj pa nam je poznanega o 
povezanosti slovenske literature in televizijskih serij. V širših okvirih so bila literarna dela 
večkrat podlaga za nastanek svetovno poznanih serij, kot so Igra prestolov, Seks v mestu, 
Oranžna je nova črna, Opravljivka, Deklina zgodba …  
Slovenska televizija kot medij in obenem ustanova je precej tesno povezana z literaturo, če 
vzamemo TV-oddaje o literaturi, ki vsebujejo kritike oz. recenzije literarnih del, intervjuje in 
pogovore z literarnimi ustvarjalci. Sorazmerno redke pa so televizijske serije, ki so nastale na 
podlagi literarnih predlog, oziroma gre za starejše televizijske predelave, ki so v mojem 
pogledu tudi slabo poznane. To je bil obenem še en motiv za obravnavo v magistrski nalogi, v 
okviru katere sem tudi oblikovala seznam (verjamem, da) vseh slovenskih televizijskih serij, 
ki so nastale na podlagi slovenskih literarnih predlog.   
V prvem delu natančno opredelim medije in v tej zvezi množične medije, osredotočim se na 
pojem medialnosti, ki je v slovenski literarni vedi pridobil na aktualnosti v zadnjih petih letih. 
Tu sem se opirala na Urško Perenič (2017), ki pojem pravzaprav aktualizira in tudi na novo 
prinese v naš prostor. Zatem se podrobneje posvetim televiziji, in sicer tako z umetniškega, 
tehnološkega kot zgodovinskega vidika. Ker je tema magistrske naloge zaradi obravnave 
prenosa literature v televizijski medij intermedialnost, ne morem zaobiti niti tega pojma, 
vendar se osredotočim na (pod)pojem adaptacije. T. i. serialnost pa definiram glede na 
strukturo, kjer ločimo tri vrste serij: serije, seriale in miniserije. To mi je zlasti v pomoč pri 
analizi, kjer za posamezne serije določim tip strukture. V poglavju o slovenskih televizijskih 
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serijah predstavim seznam vseh 89 igranih slovenskih televizijskih serij po abecednem 
zaporedju in označim tiste, ki so nastale na podlagi literarnih predlog. Te v naslednjih korakih 
zajamem v nov seznam, ki ga opremim s podatki o letnici izida dela, letnici premiernega 
predvajanja serije in s podatki o avtorju in režiserju. Med meni najbolj zanimivimi 
ugotovitvami so naslednje: da je slovenskih serij, ki so bile posnete na podlagi literarnih 
predlog, 18; od tega jih je bilo 16 posnetih na podlagi slovenskih literarnih predlog. Devet 
serij s seznama pa nato natančneje analiziram in jih opremim s podatki o produkciji, podatki o 
avtorju in nastanku dela, podatki o literarnem delu in o nastanku serije. Za vsako adaptacijo 
določim vrsto strukture serije. Analizo odpira Bratovščina Sinjega galeba, ki je najstarejša 
slovenska serija, posneta na ta način, in zaključim z Jezerom, ki je s premiero decembra 2019 
najnovejša serija. V zadnjem poglavju tudi primerjalno analiziram 5 izbranih serij, iz vsakega 
desetletja eno. Primerjam dogajalni prostor in čas, primerjam najpomembnejše nastopajoče 
osebe ter kako se zgodba začne in konča v predlogi in predelavi. Serije sem si imela možnost 
ogledati na sedežu RTV Slovenija, kjer so mi prijazno omogočili dostop do arhiva, za kar se 




2 Mediji in medialnost 
2.1 Medij ali občilo 
Mediji nas spremljajo praktično na vsakem našem koraku in so postali samoumeven 
spremljevalec našega življenja. V splošni opredelitvi je medij ali občilo »vsako 
komunikacijsko sredstvo, namenjeno širši javnosti, sredstvo za sporazumevanje in sredstvo, ki 
omogoča izmenjavo in posredovanje informacij. V sodobni komunikaciji mislimo na 
medmrežje, televizijo, internet, sicer pa sem sodijo tudi knjige in časopisje, torej tiskani 
mediji« (Fran 2019). 
V 2. členu Zakona o spremembah in dopolnitvah Zakona o medijih je medij označen kot  
oblika razširjanja programskih vsebin, ki se opravlja kot gospodarska dejavnost, z namenom 
obveščanja, izobraževanja ali zabave, ki je pod uredniško odgovornostjo izdajatelja medija in se 
zagotavlja splošni ali širši javnosti prek katerekoli komunikacijske poti ali na katerem koli nosilcu 
objavljanja informacij. Mediji so časopisi in revije, radijski in televizijski programi, elektronske 
publikacije, teletekst in druge oblike dnevnega ali periodičnega objavljanja uredniško oblikovanih 
programskih vsebin s prenosom zapisa, glasu, zvoka ali slike, na način, ki je dostopen javnosti. 
Programske vsebine so informacije vseh vrst (novice, mnenja, obvestila …) in avtorska dela, ki se 
razširjajo prek medijev v pisni, slikovni, zvočni ali avdiovizualni obliki (Pravno-informacijski sistem 
2019). 
Medije lahko (z McLuhanom) opredelimo kot podaljške čutil; tisk podaljša oko, radio uho, 
televizija pa je podaljšek tako očesa kot tipa, saj je za tip značilno, da zahteva podporo in 
spremljavo vseh čutil (Bizilj 2008: 12). Raziskovalec z ljubljanske elektrotehniške fakultete 
Andrej Košir za medije pravi, da so »eden vplivnejših dejavnikov razvoja na ravni 
posameznika in družbe, kar pomeni, da vse, kar oblikuje medije, vpliva na razvoj in dogajanje 
v celotni družbi. Na oblikovanje medijev so vplivali zgodovinsko-tehnološki dosežki vse od 
pojava tiska do brezžičnega omrežja.« Izpostavi po svojem mnenju ključne dogodke in 
tehnologije, ki ponazarjajo vpliv tehnologij na medije, in sicer pojav tiska, dnevne časopise, 
mesečne objave, izum telefona, snemanje in fiksiranje zvoka, govora in glasbe, radio, 
televizijo, satelitske komunikacije, digitalizacijo medijskih vsebin in njihov prenos v digitalno 
obliko, mobilno telefonijo, e-knjigo, splet, platforme za pisanje blogov, načrtovanje 
uporabniške izkušnje, razvoj sistemov za upravljanje vsebin, Facebook kot prvo veliko 
socialno omrežje, Twitter, brezžično omrežje četrte generacije (4G) (Košir 2017: 12–18).  
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Po McLuhanu pojem medija pomeni tako komunikacijske in informacijske medije ali 
tehnologije kakor tudi vsakega posrednika ali prenosnika, s katerim se človek izraža in skozi 
katerega je potemtakem izražen (McLuhan, Powers 1989: 71). Medij torej razume kot nek živ 
organizem, ki raste in se razvija, vpliva na človekovo čutno raven zaznavanja in jo temeljno 
spreminja, obenem pa tudi preoblikuje odnose med posameznikom in okoljem (McLuhan 
2000 v Beguš 2014: 184). Medije je treba zato obravnavati kot sistem, katerega sestavine so 
ne samo v nenehnem spreminjanju, ampak zamenjujejo tudi mesto dominante (Briggs, Burke 
2005: 5). Pri mediju je primarnega pomena ravno sprememba zaznavanja, ki jo medij 
spodbudi pri človeku. McLuhan z namenom, da bi analiziral vpliv medija na družbo in 
posameznika skozi dinamiko lika in ozadja, razvije model t. i. tetrade medijevega učinka, ki 
temelji na tem, da vsak novi medij nastane z inovacijo že obstoječega, stari medij pa postane 
ozadje, na katerem novi medij stoji kot lik (McLuhan 2000 v Beguš 2014: 185).  
Vanesa Matajc (2011) povzame 4 pomene medijev po Rolandu Posnerju,1 in sicer medije s 
fiziološkega vidika, kjer je medij čutni modus komunikacije (vizualni, avditivni, olfaktivni, 
taktilni modus oziroma njihovo intermedialno razmerje), medije s fizičnega vidika, kjer je 
medij snov, iz katere se ustvarja umetnina (jezik, barva, ton …), medije s tehnološkega vidika, 
kjer je medij sredstvo posredovanja med znakovno proizvodnjo in potrošnjo (računalniški 
zaslon, fotografija, radio … oz. njihovo intermedialno razmerje), in medije s sociološkega 
vidika, kjer je medij institucionalno-organizacijski okvir komunikacije (politika, znanost, 
gospodarstvo …) (2011: 25). 
Irvin Fang v delu A history of Mass Communication: Six Information Revolutions opredeli 
obdobja, v katerih je bila prisotna informacijska revolucija. Informacijske revolucije so: 
- Revolucija pisanja (začela se je v 8. stoletju pred našim štetjem v Grčiji, in sicer z 
izumom fonetične abecede). 
- Revolucija tiska (razvila se je zaradi uvoženega papirja iz Kitajske ter izuma tiska v 
Evropi v 15. stoletju). 
- Revolucija množičnih medijev (začela se je z razvojem produkcije papirja, novih 
metod tiskanja in izumom telegrafa, in sicer v zahodni Evropi in vzhodnih ZDA v 19. 
stoletju). 
                                                          




- Revolucija zabavnih programov (začela se je ob koncu 19. stoletja v Evropi in 
Ameriki. Nanjo so vplivale nove tehnologije: nosilci zvoka, dosegljivi fotoaparati in 
videokamere). 
- Revolucija informacij na dom (razvila se je sredi 20. stoletja zaradi spreminjanja doma 
v centralno lokacijo za pridobivanje informacij in zabavnih programov s pomočjo 
telefona, radia, snemanja, z napredkom tiska in pošte). 
- Informacijska hitra cesta (sodobna informacijska revolucija, ki se je začela z osebnimi 
računalniki, sateliti in vizualnimi tehnologijami) (Fang 1997: 17). 
2.2 Množični mediji 
Glavne funkcije in naloge množičnih medijev so v očeh sodobne komunikološke teorije 
informirati, oblikovati javno mnenje, vzgajati in zabavati. Pri komunikaciji gre večinoma za 
dvosmeren proces, pri televiziji pa načeloma za enosmernega, kjer je vsebina v televizijskem 
programu v vlogi sporočevalca, javnost pa v vlogi naslovnika (televizijski aparat je 
komunikacijski kanal, ki posreduje sporočilo od sporočevalca do naslovnika). Komunikacija 
je na kratko proces, ki gre od sporočevalca in njegovega videnja, razumevanja, dojemanja 
vsebine, oblikovane v sporočilu, do naslovnika, ki sporočilo sprejema v specifiki situacije in 
ga razbere glede na socialnokulturne, biografske in druge dejavnike. V tem pogledu je vsak 
medijski izdelek hkrati svojevrstna socialna stvaritev (Košir 1996: 50–52).  
Izraz množična komunikacija ali množični mediji, kamor uvrščamo vsa občila, namenjena 
širši javnosti, je utrjen. Sprva je bila množična komunikacija omejena na tisk, kasneje je 
zaobsegla filmske slike, radio, televizijo, internet, ki je danes verjetno najbolj poznana vrsta 
komunikacije na daljavo (Lang, Lang 2009: 999). Vsak medij, začenši s tiskom2, je bil ob 
svojem nastanku obravnavan kot nekakšen čudež, saj so spremembe v medijskotehnološkem 
razvoju pustile pomembne in trajne družbene in kulturne posledice (Briggs, Burke 2005: 11). 
Množični mediji so organizirana sredstva komuniciranja, odprta mnogim sprejemnikom v 
kratkem času in v majhnem prostoru, ki imajo ključno vlogo v odnosu do politike in kulture. 
V politiki na primer mediji veljajo za ključni element v procesu demokratične politike z 
omogočanjem komunikacijskega polja in kanalov za široko razpravo, širjenje informacij in 
stališč, in pa kot sredstvo za uveljavljanje moči tistih, ki imajo do medijev privilegiran dostop. 
                                                          
2 Medij je sicer tudi govor, najbolj primarni in najbolj človeški medij. Ker pa nas zanimajo množični mediji, 
začenjamo od tiska naprej.  
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V odnosu do kulture mediji pomenijo glavni vir definiranja in vtisa o družbeni realnosti in za 
izražanje skupne identitete, obenem pa so (bržda) najpogostejša oblika preživljanja prostega 
časa in posledično omogočajo največje skupno kulturno okolje. Pomembno vlogo imajo 
množični mediji pri družbenih spremembah, s posredovanjem informacij o dogodkih namreč 
občasno ustvarjamo sekundarne dogodke, ki pomenijo družbene spremembe, zaznane po 
preteku časa. Mediji imajo, na kratko, izjemno pomembno vlogo pri konstrukciji naše 
sedanjosti in prihodnosti (Žilič Fišer 2007: 28–43). 
Komunikacijsko razmerje zajema tisto, s čimer se v prenosu sporočila kot ekstenziji njegove 
produkcije matematična teorija komunikacije ne ukvarja. Po Slovarju telekomunikacij 
(Graham 1983) je »sporočilo« [message] message signal, pri čemer je sporočilo tisti del 
signala, ki vsebuje informacijo, namenjeno uporabniku na nekem drugem kraju. Geslo 
»signal« pa nam pove, da so pri telekomunikacijah to električni impulzi, ki se prenašajo skozi 
omrežje in ki reprezentirajo message information ali pa control information. Pri sporočilu gre 
za tisti del slehernega prenesenega signala, ki reprezentira informacijo, ki jo je treba prenesti z 
enega konca na drugega (Vogrinc 1995: 97).  
Zaradi vpliva, ki ga imajo skozi zgodovino mediji na obnašanje in ravnanje ljudi, so se razvile 
različne teorije in modeli, in sicer behavioristični model (ljudi privlačijo nasilne ali spolno 
vznemirljive vsebine, ki nanje vplivajo tako, da tudi sami posežejo po takšnem vedenju), 
model selekcionirajočega občinstva (ljudje izbirajo vsebine, ki jim ustrezajo, ostale vsebine 
zanemarijo. Po tem stališču mediji le utrjujejo ideje in vrednote, ki jih ljudje že imajo), 
kulturalni pristop (vsak vpliv medijev je dolgoročen in spreminja celotno mnenjsko 
razpoloženje glede določenih stvari. Učinkujejo počasi) (Moore 1991: 106). 
2.3 Medialnost 
Pojem medialnosti ima več razsežnosti. Lahko pomeni »neposrednost vsakega duhovnega sporočanja«, kot 
je zapisal Walter Benjamin, z vidika zgodovinskega razvoja medijev pa pomeni posrednost sporočanja. 
Medialnost pomeni obča načela, ki veljajo tako za ustnost, pisnost, avdiovizualnost in teatralnost, torej za 
vse medijsko posredovane komunikacije, obenem pa se nanaša tudi na skupek lastnosti posameznega 
medija. Nanaša se na izrazno-estetske potenciale medijev in na učinke, ki jih imajo tehnologije na človeka. 
(Perenič 2017: 3) 
Kakor prav tako v teoretski predstavitvi pojma medialnost kritično povzema Urška Perenič, so 
se s to problematiko pravzaprav ukvarjali že v antiki in v okvirih antične poetike. Aristotel in 
Platon sta govorila o posebnem razmerju med umetnostjo in resničnostjo. Po Aristotelu je 
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umetnik tisti, ki predstavlja ali posnema resničnost táko, kot je, ali pa jo poskuša prikazati 
takšno, kakršna naj bi bila. Platon pa na razmerje med resničnostjo in umetnostjo gleda z 
negativno konotacijo, saj meni, da je z umetniškimi sredstvi mogoče ustvariti samo posnetek 
posnetka. Čeprav je bila medialnost omenjana že v preteklosti, pa po ugotovitvah Pereničeve 
do danes nimamo zaključene definicije, ki bi jo opredeljevale. Na področju medijske teorije 
ima v njenem pogledu predvsem dve razsežnosti: lahko pomeni nabor lastnosti oz. obča 
načela, ki na enak način opredeljujejo vse medije in tako torej sega čez posamezne medije, 
lahko pa zajema skupek lastnosti, ki so tipične za posamezni medij (na primer medialnost 
filma, govora, tiska) in tako pokriva izrazno-komunikacijske in zaznavne strukturne lastnosti 
posameznih medijev. Zraven poudarja, kako medijska tehnologija, skozi katero se sporočilo 
posreduje, vpliva na t. i. estetskost medijske ponudbe (na oblikovanost medijsko 
posredovanega sporočila). Na kratko, pojem medialnosti je zgodovinsko spremenljiv, torej 
kulturno-zgodovinsko pogojen (Perenič 2017: 3–9). 
Na področju medijske znanosti razlikujemo 4 vrste medialnosti: 
- Ustnost, ki se pojavlja v odnosu do pisnosti, od te pa jo razlikujeta neposrednost ustne 
komunikacije in situacijskost. V medijski znanosti se ob primarni ustnosti, ki je 
vezana na primarni medij človeškega govora, uporablja tudi pojem sekundarne 
ustnosti, ki pa se nanaša na oralno kulturo v njenem stiku s pisavo in tiskom ter 
novejšimi mediji (zlasti radiem).   
- Glavni značilnosti pisnosti kot druge od občih oblik medialnosti sta posrednost 
komunikacije in nesituacijskost.  
- Avdiovizualnost (kamor uvrščamo tudi televizijo) pomeni, da so oblike govorjenega in 
zapisanega jezika povezane z različnimi oblikami zvočnega ter z gibljivo in statično 
sliko.  
- Teatralnost pa predstavlja četrto obliko medialnosti (Perenič 2017: 6–8). 
Faulstich je medialnost predstavil v zgodovinskih koordinatah, in sicer skladno z razvojem 
tehnologij. Glede na razpoložljivost medijske tehnologije loči primarne (tisti mediji, pri 
katerih tehnologija ni potrebna ne na strani produkcije ne recepcije, t. i. tradicionalni človeški 
mediji, gledališče, ustnost), sekundarne (tisti mediji, pri katerih je tehnologija potrebna s 
strani produkcije in razširjanja; to sta npr. tisk, pisnost), terciarne (tisti mediji, ki zahtevajo 
razpoložljivost tehnologije na obeh straneh komunikacijske verige, npr. elektronski (analogni) 
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mediji, kot so film, radio, video, telefon) in kvartarne medije (digitalni; računalnik, splet). 
Medialnost se spreminja skozi zgodovino skupaj z razvojem tehnologij (Faulstich 2004 v 
Perenič in Perenič 2017: 15–16).  
Ludwig Jäger medialnost definira na način operativnih lastnosti medijev kot način delovanja 
oziroma »kakó« medijev. Gre za specifične postopke, značilne za posamezne medije, kar se 
izraža v sami estetiki medijskih ponudb. Mediji niso le prenosniki vsebin, ampak so tudi 
pomembni pri konstituiranju vsebine oz. pomena in oblike sporočila (Jäger  2010: 110–113 v 
Perenič 2017: 9). Ker je pri konstituiranju vsebine oz. pomena in oblike sporočila medialnost 
ključna, je treba medij vselej razumeti v simultanosti s sporočilom (Perenič 2017: 9). 
V kulturnozgodovinskem razvoju se zgodovina medialnosti ne začne pisati šele od pojava 
tehničnih medijev, ampak že dolgo pred tem (pri naravnih jezikih). Urška Perenič (2017) 
medialnost v zgodovinski perspektivi opredeli v dveh smereh, in sicer kot neposrednost 
sporočanja po Walterju Benjaminu in kot posrednost sporočanja. Po Benjaminu se vsak jezik 
sporoča samemu sebi in je v najčistejšem pomenu »medij« sporočanja, medialnost pa je 
neposrednost vsakega duhovnega sporočanja. Jezik je vsak izraz človekovega duhovnega 
življenja, sporoča vsako jezikovno bistvo stvari, duhovno pa le tisto, kar je sporočljivo 
(Benjamin 1916: 19–20 v Perenič 2017: 13–14). V nasprotju s tem pa človek stvari poimenuje 
v skladu s spoznanjem, kjer gre za »nečisti« pojem medija, medialnost pa je v tem primeru 
razumljena kot posrednost sporočanja. Za našo obravnavo je seveda pomemben ta, zadnji 
vidik. Tu avtorica razlikuje med več vrstami medialnosti: medialnost govora, medialnost 
pisave in medialnost od pojava tehničnih medijev dalje (Perenič 2017: 20). Po McLuhanu je 
zgodovinski model medialnosti sestavljen iz treh oziroma štirih glavnih plasti, in sicer iz prve 
plasti ustne kulture in komunikacije, iz plasti pisne kulture, kjer je pomemben pojav fonetske 
abecede, ki povzroči spremembe na ravni celotne družbe, tretja plast je uveljavitev knjigotiska 
(kar McLuhan imenuje tudi doba Gutenbergove galaksije), četrta pa je električna doba 
oziroma doba elektronske literature, kjer je izpostavljena televizija (McLuhan v Perenič in 






Televizija lahko pomeni tehnično napravo (za podajanje zvoka in slike), lahko je prvenstveno 
mišljena ustanova, lahko pomeni sredstvo komunikacije, razvedrila ipd. Te različne vidike 
najdemo tudi v splošnem slovarju jezika. V medijski znanosti je televizija tudi 
večdimenzionalen pojav: je eden osrednjih virov informacij, lahko tudi osrednja vez med 
politiki in državljani, lahko je izobraževalni medij tako za otroke kot odrasle, oglaševalno 
sredstvo, medij, ki ima to zmožnost, da posreduje sliko in zvok (in s tem zvočno in vizualno 
podobo družbe), zaradi česar poljudno pravimo, da predstavlja naše okno v svet v realnem 
času. Podaja iluzijo delovanja v realnosti, občutek intimnosti in osebnega angažiranja, ki se 
razvije med gledalcem in voditeljem oz. drugimi medijskimi osebnostmi (Žilič Fišer 2007: 
44). Je glavna proizvajalkavsakdanjosti, ki ima prednost gibljive slike prizorišča z lokalnim 
zvokom (Vogrinc 1995: 153). Za ostre kritike pa je televizija ostala dejavnik redukcije, saj 
pravijo, da banalizira tako novice kot druge sestavine programov. Za nekatere je negativna 
sila, ki ne popači le novic, temveč tudi vsebine, ki se skrivajo za njimi (Briggs 2005: 239). V 
pogledu medijske znanosti in tudi medijsko usmerjene literarne vede je televizija eden od 
množičnih medijev (npr. ob tisku, knjigi), ki si zasluži enako resno obravnavo, pa čeprav je 
ena njenih osrednjih vsebin in funkcij zabava(nje). 
Sicer pa prek medija televizije spremljamo najrazličnejše formate oddaj, ki segajo od 
informativnih oddaj prek resničnostnih šovov do risank, filmov različnih žanrov, glasbenih 
oddaj, oddaj o umetnosti, športnih oddaj, dokumentarnih oddaj, kvizov, TV-iger, nadaljevank 
in nanizank itd. Po zadnjih podatkih gledalci ne prižigajo televizije zato, da bi si ogledali 
določen program, temveč se enostavno odločijo gledati televizijo in poiskati program, ki bi 
jim utegnil biti zanimiv. Televizija velja tudi za sredstvo pasivnega sproščanja (nasproti 
fizični aktivnosti) (Kobal 2009: 39). 
3.1 Televizija kot umetnost 
Kljub temu da televizija idealno združuje v sebi avdio in video dojemanje in je na tem principu 
ustvarjena, televizija ni umetnost. Zato je ne smemo enačiti s takšnimi umetnostnimi področji, kot so 
literatura, glasba, slikarstvo, gledališče, ples in celo film, marveč ji moramo poiskati in dati prostor ter 
vlogo poleg komunikacijskih sredstev … (Šömen 1965: 182) 
Matjaž Zajec njegovo razmišljanje zavrača in pravi, da umetnostnih področij ne moremo 
enačiti, saj se razlikujejo tako v izraznih možnostih kot v čutnem dojemanju. Televizijo sicer 
lahko primerjamo s filmom, ne moremo pa ju enačiti. Šömen razume televizijo zgolj kot 
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posredovalca dogodkov, njihovega komentatorja in ne kreatorja, Zajec pravi, da televizija 
dogajanje ustvarja na umetniški način, saj ima za to dovolj močne izrazne možnosti. Med 
njenimi prednostmi vidi možnost takojšnjega ocenjevanja, saj gledalec televizijo spremlja 
doma in jo tako lahko sproti komentira. Filmski teoretik David Bordwell je v razpravi TV 
Will Break Your Heart ali Televizija vam bo zlomila srce zapisal, da serija v primerjavi s 
filmom od nas kot gledalcev terja veliko več, in sicer pripadnost, angažma, čas, sočustvovanje 
in vživljanje v like in njihovo spremljanje, opazovanje, kaj karakterje razvija in poglobi, med 
liki pa ustvarja interakcijo in dramatične konflikte – televizija je namreč medij junakov 
(Krečič, Novak 2011: 13–14). 
Bordwell serijo primerja s filmom, za katerega pravi, da naslavlja razumnega človeka, njegov 
intelekt, radio, televizija pa človekovo intimo, čustvovanje. Serije so torej predmet 
čustvovanja in ne toliko mišljenja (Krečič, Novak 2011: 13). 
Ellis Cashmore trdi, da je televizija vir neskončne novosti, sprememb in vznemirjenja. A tako 
kot drugi veliki stimulansi našega časa ima nehotene posledice, osrednja med njimi pa je 
stalna prisila h gledanju, četudi ni na ekranu nič gledljivega (Cashmore 1994: 4). Televizija je 
ena najpomembnejših družbenih in kulturnih praks vseh generacij. Je namreč domači medij, 
saj se jo večinoma uporablja znotraj družine oz. doma, kar pomeni, da je privatizirana oblika 
aktivnosti. Obenem pa televizija predstavlja neke vrste udeležbo pri skupnem ritualu, saj jo 
obenem gleda več gledalcev (Luthar 1992: 100–102). Televizija je torej svojevrstna kulturna 
oblika in ni le zmes gledališča, filma in radia (Luthar 1992: 118). 
3.2 Televizija kot medij 
Nič ni sveta spremenilo tako močno, kot ga je v pogledih nekaterih teoretikov in mislecev 
prav televizija, saj je globalni fenomen z nenadzorovanim vplivom na množice in ima zaradi 
svoje velike moči skozi zgodovino tudi vlogo ideološkega aparata in oblasti. Sprva je bila 
pomembna predvsem s tehničnega vidika, kasneje pa je postala pomembna tudi njena vloga 
na nacionalno-jezikovni ravni (Bizilj 2008: 12).  
Vsak medij ima svojo logiko, implicitna pravila in norme, ki določajo produkcijo znotraj 
njega. Televizijska logika vodi uporabo televizijskega časa, sekvencioniranje enot njene 
vsebine, uporabo orodij verbalne in neverbalne komunikacije. Enkodiranje in dekodiranje 
avdiovizualnega jezika je drugačno od verbalnega, je manj strukturirano in logično in bolj 
asociacijsko. Vsebina vsakega medija se prilagaja medijskemu formatu, ta pa se ujema z 
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zahtevami uporabnika (bralec, gledalec) in njegovo zmožnostjo dojemanja jezika (Luthar 
1992: 40). 
Film in televizija temeljita na videnju, gledanju in ustvarjanju podob – bralci iz verbalnih 
abstrakcij ustvarjajo »mentalne podobe«, film ali televizija pa na gledalca delujeta prek 
»vizualnih podob«. Literatura deluje posredno (verbalni simboli so posredniki med bralci in 
njihovimi predstavami), filmske, televizijske slike, ki so kombinacija vizualnih, zvočnih in 
verbalnih znakov, pa vstopajo neposredno v gledalčevo zaznavo (Zorman 2009: 17–18).  
Televizijsko razmerje neposredno vpliva na skoraj vse, kar pomeni, da posredno vpliva na vse 
ljudi, saj so tisti, ki niso v stiku s televizijo, v stiku z ljudmi, na katere je televizijsko razmerje 
vplivalo. Sporočilo, ki ga gledalec zazna prek televizije, se torej lahko prek njega razširi tudi 
na negledalce (Vogrinc 1995: 111–112). Televizijska komunikacija je difuzija, saj je 
pošiljatelj samo en, naslovnikov pa je več – to pomeni, da se izvaja množično komuniciranje, 
kjer pošiljatelj nagovarja naslovnike. Pri komunikaciji ne gre samo za posredovanje določene 
informacije, temveč tudi za vpliv na realnost prejemnika (Vogrinc 1995: 86–90). 
Televizija se v veliki meri razlikuje od kinematografa, saj smo pri ogledu filma osredotočeni, 
naš pogled je usmerjen na ekran, k čemur nas sili že samo okolje (tema, neznanci, platno, 
zvočni učinki …), medtem ko pri televiziji, ki je del našega doma in se zliva s prostorom, v 
katerem je, lahko počnemo več stvari hkrati, naša osredotočenost pa je omejena (Vogrinc 
1995: 137–140). 
Televizijski komunikacijski proces je sestavljen iz produkcije sporočila, enkodiranja in 
njegove recepcije, dekodiranja (Bizilj 2008: 15). Televizijsko komunikacijsko razmerje je 
dispozitiv3, ki povezuje instanco televizije prek televizijskega zaslona z gledalcem. Karkoli se 
pojavi na televiziji, je komunikacijsko posredovano kot televizijsko. Naslovljenec televizijske 
instance v televizijsko-komunikacijskem razmerju je gledalec. Današnje gledanje televizije je 
dostopno praktično vsakomur, zato se pojma »človek« in »gledalec« po obsegu nekako 
prekrivata (Vogrinc 1995: 107–111). Gledanje oz. recepcija televizije je komunikacijski 
proces, je neposredno, direktno, instantno razmerje med instanco televizije, ki pravkar 
predvaja neko oddajo x na programu x, in figuro gledalca kot dejanskega, aktualnega 
prejemnika te oddaje kot sporočila (Vogrinc 1995: 81). Gledanje televizije je v bistvu 
                                                          
3 Dispozitiv avtor povzame po M. Foucaultu in mu služi kot poudarek, da gre za razmerje, ki ne vznika in ugaša 
v nepredvidljivem vzorcu bežnih srečanj, saj ga lahko sami nadzorujemo (spreminjanje programa, ugašanje 
televizije) (Vogrinc 1995: 107–111). 
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kontekst strukturirane, v uveljavljenih vzorcih potekajoče rabe tehnologije (npr. izbira 
različnih programov), in sicer v »naravnem« okolju gledanja televizije, v nuklearni družini z 
njenimi simbolnimi »vlogami« in odnosi ter spremenljivkami, ki od družine do družine 
omogočajo različne, vendar primerljive realizacije izbire rab, programov in tipov oddaj. 
Vzorce gledanja določa struktura moči v družini (zlasti pomembno je, kdo nadzira daljinski 
upravljalnik in dejansko odloča o izbiri gledanja), saj se tako uveljavijo vzorci družinskega 
gledanja, ki niso zvedljivi na individualne okuse. Pokazale so se tudi tipične razlike v 
gledalskih preferencah med spoloma, pa tudi med starši in otroki, med različno izobraženimi, 
politično orientiranimi, premožnimi (Vogrinc 1995: 68).  
3.3 Nastanek in razvoj TV-produkcije v Sloveniji 
Jugoslavija je bila razmeroma nerazvita država, kar je poleg tega, da je bilo na voljo le nekaj 
televizijskih sprejemnikov, glavni razlog za pozno uvedbo televizije pri nas (Bizilj 2008: 
102). Prvi prenos slike na daljavo je leta 1929 v Ljubljani izpeljal baron Anton Codelli. Gre 
za portret madžarske plemkinje Ilone, njegove zadnje žene. To je prva znana televizijska 
podoba na Slovenskem (Bizilj 2008: 33–35). Fotografija je bila dokaz, da Codellijev sistem 
deluje. Šlo je za prenos podob v gibanju, zato so bile v članku v reviji Fernsehen objavljene 
kar tri fotografije.4 Njihovo zaporedje ponazarja proces, v katerem pred kamero fizično 
prisotno podobo osebe razstavijo, prevedejo v elemente, ki so preneseni na drugo mesto, kjer 
se spet oblikujejo v podobo, ki je posnetek osebe in se taka tudi pokaže na zaslonu. Kljub 
temu da je bilo mehansko skeniranje podobe v tistem času prevladujoče, Ferdinand Braun 
takrat objavi študijo o katodni cevi, ki je kasneje postala osnova elektronskega skeniranja 
podobe. To obvelja kot osnova delovanja televizije vse do digitalne dobe (Zajc 2008: 5–6). 
Prva predstavitev televizije v Jugoslaviji je bila leta 19395 (redni televizijski program pa so 
sicer dobili šele skoraj 20 let pozneje). Slovenska televizija sprva ni mogla biti namenjena 
gledalcem, saj je bilo v Jugoslaviji na začetku na voljo le nekaj 100 televizijskih sprejemnikov 
(Bizilj 2008: 12). Leta 19476 je v okviru ljubljanskega Inštituta za elektrozveze začel delovati 
                                                          
4 Prva fotografija kaže široke pasove svetlobe, ki se v koncentričnih krogih širijo od središča navzven; svetlobni 
pasovi so redki, vmes je črnina. Na drugi fotografiji so svetlobni pasovi gosti in tanjši, osvetljena je celotna 
površina kroga. Na tretji fotografiji pa iz osvetljenega kroga v gledalca strmi obraz plemkinje (Zajc 2008: 5). 
5 Na sejmih v Beogradu in Zagrebu se je tega leta pojavila skupina nizozemskih strokovnjakov podjetja Philips, 
ki so pred publiko demonstrirali prenos slike (Bizilj 2008: 30). 
6 Po besedah Poldeta Pavčnika v zapisih Borisa Grabnarja iz leta 1972 naj bi leta 1945, ko je gledališče postalo 
zelo popularno in obiskano, na ministrstvu za kulturo in prosveto prejeli prošnjo za dodelitev donacije za gradnjo 
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laboratorij za razvoj televizije, ki je razvijal televizijsko napravo z bolj kakovostno slikovno 
elektroniko. Oddelek za televizijo, ki je imel svoje prostore na vrhu ljubljanskega 
Nebotičnika, je bil opremljen z najsodobnejšo elektronsko in telekomunikacijsko opremo, 
manjšo televizijsko kamero in monitorji, ki so jih razvili nemški strokovnjaki. Leta 1953 je 
podjetje Telekomunikacije, ki se je razvilo iz inštituta, na sejmu v Ljubljani prvič predstavilo 
svoj lastni radijski sprejemnik. Vodstvo se je udeleževalo raznih mednarodnih konferenc na 
temo televizije, kjer je podpisovalo mednarodne sporazume s tega področja, kljub temu da v 
Sloveniji televizije še nismo imeli. Leta 19537 so v sodelovanju z Radiem Ljubljana prvič 
improvizirali studio s snemalno kamero in drugo opremo, in sicer v telovadnem domu 
Partizan na Taboru. Kamera je snemala moderatorja Saša Vugo, Franeta Milčinskega Ježka in 
Jožeta Zupana v enem prostoru, sliko pa so predvajali v drugem. To je prva znana 
demonstracija televizije na Slovenskem po drugi svetovni vojni. Naslednje leto je zvezna 
vlada inštitutu odobrila sredstva za izvedbo načrta o uvedbi televizije v Jugoslaviji. Večino 
poskusov so opravili v Ljubljani, kjer je bilo zaposlenih 6 ljudi. Tu so razvili tudi proizvodnjo 
televizijske opreme in sprejemnikov ter naredili prve poskusne oddaje, izdelali kamero in 
sprejemnik in se lotili izgradnje eksperimentalnega oddajnika (za katerega je zmanjkalo 
sredstev). Leta 1955 so zanimanje za televizijo končno pokazale tudi oblasti. Istega leta so v 
Beogradu v podjetju Nikola Tesle ustanovili televizijski center s številnimi strokovnjaki. 
Junija 1956 je bil izdan odlok o dodeljevanju sredstev za izgradnjo prve etape televizijske 
mreže v Jugoslaviji. Najbolj produktivno so se uvajanja redne televizije lotili v Zagrebu,8 kar 
pa je vplivalo tudi na razvoj srbske in slovenske televizije (leta 1957 je zagrebška televizija 
začela oddajati program Za naše gledalke in gledalce LR Slovenije) (Bizilj 2008: 97–103). 
Leta 1957 je upravni odbor sprejel osnovne principe za enotno jugoslovansko televizijsko 
mrežo in enotni skupni program, ki sta jih programska in tehnična komisija JDR preučila in 
kasneje tudi odobrila investicijski program, ki je predlagal, da se v Jugoslaviji uvede enotna 
televizijska služba, ko gre za mrežo in program, jugoslovanska televizija se mora povezati s 
televizijskimi centri zahodno- in vzhodnoevropskih držav zaradi izmenjave programov, da je 
televizija v Jugoslaviji izenačena z radijsko službo (finančno pa ločena) in da je televizijsko 
                                                                                                                                                                                     
elektronske naprave, ki bo omogočala gledati predstavo ljubljanske Drame istočasno tudi v dvorani Union. 
Takrat se je torej začelo pojavljati veliko zanimanje za televizijo (Bizilj 2008: 96). 
7 Prvi televizijski sprejemnik so sicer izdelali že leta 1950 (Bizilj 2008: 99). 
8 V Sloveniji je razvoj televizije in njeno oddajanje ovirala želja slovenskih tehnikov po svojem lastnem 
televizijskem sprejemniku in tehnologiji (Bizilj 2008: 106). 
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mrežo treba graditi na čim bolj ekonomičen način (Bizilj 2008: 106). Vodstvo slovenske 
televizije je leta 1956 prevzel Lado Pohar. Pod njegovim vodstvom so leta 1957 ustvarili prvo 
slovensko televizijsko oddajo Televizija prihaja,9 kjer so predstavili celoten postopek priprave 
oddaje, sporočili so o nadaljnjih programih, v drugem delu pa so se gledalcem predstavili 
humoristi, pevci, plesalci, predstavili so kratki film iz slovenske Istre. Po tej oddaji so poleti 
na televiziji sledili prvi prenosi nogometnih tekem, ki pa so že imeli uvodno špico – 
tivolskega pastirčka Zdenka Kalina in glasbo. Poleg tega so bili takrat predvajani tudi prvi TV 
Obzornik10 v slovenskem jeziku, reportaža – sprehod po Ljubljani, zanimivosti s snemanja 
filma Vesna in razgovori z nekaterimi igralci. Naslednja oddaja je bila šele nekaj mesecev 
kasneje, decembra, ko so pod vodstvom urednika in režiserja Rada Cilenška pripravili studio 
in prvič oddajali TV Dnevnik (10. 12. 1957), ki je bil večidel sestavljen iz domačega gradiva. 
Oddajali so ga vsak dan v času razstave radia in telekomunikacij na Gospodarskem 
razstavišču (Bizilj 2008: 123–128).  
Novembra 1957 so Radio Ljubljana preimenovali v RTVL,11 kar je pomenilo legalizacijo in 
formalno enakopravnost obeh medijev. Sledila je nabava studijske opreme, reportažnih 
avtomobilov, dogradili so radijsko stavbo, stavbo za TV-oddajnik na Krvavcu, na Nanosu so 
zgradili relejni TV-oddajnik in začeli priprave za postavitev oddajnikov na Kumu in Pohorju. 
Prvi program rednega eksperimentalnega oddajanja RTVL, ki ga začnejo predvajati 11. 10. 
1958,12 je bil zasnovan tako, da so ob ponedeljkih predvajali celovečerne filme, ob sredah 
družinske in mladinske oddaje, drame, opere, ob sobotah pa zabavne oddaje. Vmes naj bi 
predvajali še lokalni program, predvsem otroške, mladinske in kmečke oddaje, osrednja 
informativno-aktualna oddaja je bila TV Obzornik (redni tedenski TV Obzornik, ki je 
vključeval dogodke iz Slovenije in zamejstva je bil sicer predvajan šele leta 1960, vsak 
                                                          
9 Studia takrat še ni bilo, zato je celotna oddaja posneta na terenu, sicer pa je bila predvajana v okviru programa 
TV Zagreb. Prenašal jo je Krvavec s pomočjo povezav prek Sljemena. Televizijske sprejemnike so postavili v 
radijskem centru na Cankarjevi cesti, v čakalnici kina Komuna, v klubu poslancev, na Gospodarskem 
razstavišču, v domu Jugoslovanske ljudske armade, v kavarni Nebotičnik in v novi zadružni palači v prostorih 
Istre, da bi si jo lahko ogledalo čim več gledalcev, ki sprejemnikov nimajo doma (Bizilj 2008: 123–124). 
10 TV Obzornik je vseboval sveže filmske novice, kratka poročila in reportažne novice, športne novice (Bizilj 
2008: 125). 
11 Želeli so ga preimenovati v RTV Slovenija, vendar se naziv »Slovenija« takrat ni uresničil zaradi političnih 
razlogov – poudarjali so lahko samo Jugoslavijo. RTVL je uradno ostala do leta 1990 (Bizilj 2008: 133). 
12 Redno oddajanje so prekinili že julija 1959, ko so predvajali zadnjo oddajo pred poletno prekinitvijo 
programa. V tem času so predvajali italijanski program. Razlog za prekinitev naj bi bile tehnične težave. V tem 
času so na Krvavcu zgradili nov oddajnik in nov antenski stolp ter s tem izboljšali televizijski sistem. Poletne 
prekinitve so ponavljali vsako leto (Bizilj 2008: 144–145). 
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delovni dan pa so ga začeli predvajati 1962). Veljalo je, da mora biti televizijski program 
odraz življenja in stvarnosti Slovencev in mora predstavljati slovenske kulturne vrednote in 
užitke. Do leta 1960 so pričakovali redno oddajanje pet do šest večerov tedensko. Tega leta je 
TVL izpeljala svoj prvi mednarodni prenos, in sicer evrovizijski prenos skokov iz Planice. V 
tem času je slovenska televizija obogatila svojo tehnično zbirko z nakupom zvočne kamere, 
pripravili so večji studio, izpopolnili so oddajniško in pretvorniško mrežo. Prenos je prevzelo 
še 5 držav. Televizijski program se je v tem času končno razširil in pokritost s signalom je 
bila tolikšna, da so leta 1961 lahko uvedli televizijsko naročnino (1000 dinarjev). Konec leta 
1962 je bilo v Jugoslaviji13 7 televizijskih oddajnikov, 42 pretvornikov in pa prek 126.000 
televizijskih sprejemnikov (Bizilj 2008: 143–188). 
Leta 1963 so uvedli magnetoskope, trakove, na katere so lahko posneli studijske oddaje in jih 
predvajali kasneje, kar je pomenilo, da delavci niso bili več vezani samo na oddajanje v živo 
ali na klasični film. Tega leta so sprejeli tudi sedemletni načrt razvoja RTV v Sloveniji. Konec 
leta je bilo v Sloveniji skoraj 37.000 televizijskih sprejemnikov (ena televizija na 47 
prebivalcev),14 program je proizvedel 532 ur programa (jugoslovanski skupaj 1875 ur), 
oddajali so že 53 odstotkov lokalnega programa, v skupni jugoslovanski mreži pa je imel 
slovenski program 20-odstotni delež. Dobili so nov, večji studio, pripravili tuje programe s 
slovenskimi komentarji, izobraževalne programe, tega leta predvajali 205 TV Obzornikov in 
posneli 60.000 metrov filmskega traku (Bizilj 2008: 206–207). 
Leta 1966 je bila Slovenija edina v Jugoslaviji, ki je uvedla svoj televizijski program ob torkih 
zvečer (torek je bil večinoma sicer še vedno zapolnjen z italijanskim programom). Zavod 
RTV je odprl dopisniška mesta z Delom in mariborskim Večerom v Trstu in Celovcu. 
Ljubljanska televizija je vedno bolj širila slovenski, lokalni program, bolj podrobno je začela 
obravnavati aktualne družbenopolitične razmere, gospodarske, družbene in predvsem 
reformne teme. Jedro programa je bil sicer še vedno jugoslovanski program. Slovenija je 
takrat v mednarodni prostor začela prodirati predvsem s prenosom športnih dogodkov, bili 
smo celo prvi, ki smo uvedli »ponavljanje« golov. Tega leta so sprejeli odločitev, da bo vsak 
TV-studio glede programov samostojen in bo sam odločal o tem, katere oddaje bo sprejel od 
                                                          
13 Slovenska televizija je bila takrat del združenja matičnih radijskih postaj JRD, ki so ga sestavljali vsi trije 
televizijski centri (Beograd, Zagreb, Ljubljana). Imeli so enoten repertoar, skupno programsko komisijo, finance 
(Bizilj 2008: 143). 
14 Že naslednje leto se je število sprejemnikov skorajda podvojilo (Bizilj 2008: 209). 
25 
 
drugih studiev. Pripravljati in predvajati so začeli tudi barvni televizijski program (Bizilj 
2008: 228–229). 
Z uvedbo slovenskega TV Dnevnika (15. 8. 1968) slovenska televizija dobi popolnejšo, 
nacionalnemu programu podobno fiziognomijo in prevzame svojo nacionalno 
družbenopolitično, ideološko, kulturno in državnotvorno funkcijo. Raba televizijskega medija 
je postala učinkovitejša, spremenila se je v informativni množični medij z veliko odmevnostjo 
in občutljivostjo slovenskega okolja. TVL je tako stopila na samostojno pot. Istega leta je 
RTVL začela načrtovati drugo televizijsko mrežo z (UHF-) oddajniki, ki so jo utemeljevali s 
tem, da bi s tem signalom pokrili celotno slovensko narodno območje, da bi predvajali oddaje 
jugoslovanskih studiev in ponovitve zanimivejših domačih oddaj. Leta 1970 so izkopali 
gradbeno jamo novega TV-centra, ki so ga gradili pet let, naslednje leto pa so uvedli drugi 
program, ki je oddajal povprečno tri ure dnevno. Televizijski sprejemnik je imelo vsako drugo 
gospodinjstvo. Konec sedemdesetih je prišlo do nove tehnologije ENG, zaradi katere je 
informacija hitreje prišla v program. V osemdesetih je bil največji projekt za ljubljansko 
televizijo sodelovanje na olimpijskih igrah v Sarajevu, zaradi katerih so posodobili tehnološko 
opremo. Slovenija je bila edina v Jugoslaviji, ki je imela izkušnje z neposrednimi prenosi 
zimskih športov, zaradi česar je imela na OI odločilno vlogo. Leta 1983 začnejo s pripravo 
teleteksta,15 prav tako začnejo snemati oddaje na videokasete in jih prodajati. Konec 
osemdesetih, ko se je začelo uvajanje satelitske in kabelske televizije, se je TVL začela 
oddaljevati od JRT. Začelo se je govoriti o skupnem slovenskem kulturnem prostoru, 
poudarjali so rabo slovenskega jezika. Izoblikovala se je tudi ideja o alternativni televiziji, ki 
naj bi proizvajala drugačen program kot nacionalna, pojavljati pa so se začele tudi zahteve po 
komercialnih programih.16 Leta 1989 je jugoslovanska televizija razpadla in TVL se je že 
samoimenovala TV Slovenija. Uradno se preimenuje 29. marca 1990, in sicer v 
Radiotelevizijo Slovenija, naslednje leto pa se tudi preoblikuje v javni zavod (Bizilj 2008: 
248–449). 
V 20. stoletju je razvoj šel v digitalizacijo, kar je na področju radia in televizije povzročilo 
velike spremembe (spremembe v poklicih, vsebini, razumevanju, nova tehnologija) in nove 
razsežnosti (Bizilj 2008: 32). 
                                                          
15 Redno Slovenija začne oddajati teletekst leta 1984, s čimer se vključi v proces sodobnega elektronskega 
komuniciranja, ki omogoči zbiranje informacij glede na gledalčevo potrebo (Bizilj 2008: 377–379). 
16 Komercialno televizijo Euro 3 je TV Ljubljana ustanovila leta 1989. Frekvenco je kasneje prevzela POP TV 




Intermedialnost, ki je podobna večini oblik intertekstualnosti, je določena kot pojav, ki ga je 
treba v določeni meri preveriti: bodisi zaradi identifikacije vsaj dveh medijev, ki očitno ali 
neposredno sodelujeta pri označevanju artefakta, bodisi zaradi posredne prisotnosti drugega 
medija, ki ga je mogoče zaznati s sklicevanjem nanj ali prek sledi, ki jih je pustil znotraj 
artefakta, ki ga očitno karakterizira prvi, vidnejši medij. Intermedialnost je lahko definirana 
tudi kot posebna vez med konvencionalno ločenim medijem izražanja ali komunikacije. Ta 
odnos je sestavljen iz preverljive ali vsaj prepričljivo določljive neposredne ali posredne 
udeležbe dveh ali več medijev pri označevanju človeškega artefakta (Wolf 1999: 35–37). 
Leksikon Literatura intermedialnost opredeli kot postopek oplajanja, kot interakcije med 
različnimi mediji oz. umetnostmi. V tem razmerju eden medij/umetnost opazuje, povzema, 
posnema ali preoblikuje tekst, elemente, strukture oziroma konvencije drugega medija (2009: 
143). Pojem je sicer prvič uporabil Dick Higgins, ki je z izrazom intermedia opisal umetniški 
preplet besedil, prvin likovne oz. vizualne umetnosti ter pop kulture, predvsem 
eksperimentalna umetniška dela, ki so prepletala uveljavljene medije (npr. pop art, 
ready-made), uporabljeni materiali pa morajo biti vedno konceptualno združeni in ne samo 
postavljeni drug ob drugega (Prezelj 2017: 16). 
Werner Wolf ločuje med dvema tipoma intermedialnosti – intermedialnost v ožjem in v 
širšem smislu. V ožjem smislu pomeni soobstoj dveh medijev različnih semiotičnih sistemov 
znotraj enega umetniškega dela. Vsi ti »podmediji« učinkujejo hkrati in vsak zase prispeva h 
končni obliki neke umetnosti. V širšem smislu, kakor jo pretežno razume tudi medijska 
literarna veda, pa vključuje prenos iz enega medija v drugega, pri čemer izvorni medij ostaja 
prepoznaven. Če do prenosa pride znotraj enega semiotičnega sistema, govorimo o 
intramedialnosti (roman v dramo), če gre za prenos v različne semiotične sisteme, pa o 
transmedialnosti (Wolf 2008: 252–253). S tehnološkim razvojem in razvojem množičnih 
medijev se je bistveno povečal obseg možnosti za prenos sporočila. Razmah elektronskih 
medijev in digitalnega zapisa je omogočil popolnoma nove oblike transmedialnosti na 
področju umetnosti. Pri sodobni literaturi, ki povzema elektronsko komunikacijo, gre za prvi 
vidik medialnosti, in sicer intramedialnosti, medtem ko gre s tehnološkega vidika medija pri 
tem že za tretji tip medialnosti, ki je intermedialnost. V intermedialnem proizvodu je še vedno 
možno prepoznati t. i. izvorni medij, ki je po navadi celo dominanten (Matajc 2011: 26–27). 
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Juvan povzame tri vzorce medbesedilnosti17 oz. intertekstualnosti, in sicer medbesedilne 
odnose kot citiranje, ki ustvarja okno za pogled na predlogo in s tem manipulira z njeno 
istovetnostjo; medbesedilne odnose kot transformacijo, kjer gre predvsem za transformiranje 
izhodiščnega besedila ali znakovnega sistema, in medbesedilnost kot bralčevo vzpostavljanje 
relacij med besedilom in njegovim kontekstom, kjer bralec sam odkriva in interpretira 
preplete literarnega dela z drugimi (Juvan 2000: 98–101). Prenosniki literature so lahko na 
primer rokopisi, časopisi, tiskane knjige, elektronske knjige, radijske igre, stripi, filmi …, kar 
pomeni, da pojem medija vključuje tudi različne pojavne oblike neke umetnosti oz. njene 
prenose med različnimi mediji (Perenič 2010: 172). 
Pri televiziji in filmu je treba še posebej omeniti razmerje slovenskega filma do literature, saj 
se je slovenski film v marsičem izoblikoval na dediščini domače umetniške besede. Vzponi 
slovenskega filma in kinematografije pa tudi že gledališče so tesno povezani z naslanjanjem 
na slovensko literaturo, saj je le-ta »večno mlada in zato tudi vedno moderna«. Razlogi za to 
so predvsem pomanjkanje izvirnih scenarijev, aktualnost besedil, pripravnost besedil za 
vizualizacijo, posebna afiniteta avtorja do literarnega besedila in pa seveda tradicija v 
svetovnem filmu, posebno evropskem. Filma, ki sta pretežno črpala iz literature, sta predvsem 
film o NOB-ju in slovenski mladinski film (Šimenc 1982: 300).  
Velik del slovenske filmske produkcije zavzemajo ekranizacije literarnih del, enako pa velja 
tudi za televizijske serije, sicer pa imajo adaptacije literarnih del v preteklosti pomanjkljivo 
metodologijo, najpogosteje zaznamo trditve, da je literatura pogojena z besedo, film/serija pa 
s sliko, da je literatura primernejša za podajanje psiholoških stanj, da pripoveduje (Platonov 
izraz diegesis), film/serija pa za ponazoritev zunanjega dogajanja in da prikazuje (mimesis) 
(Rudolf 2013: 75).  
Že Šimenc na Seminarju slovenskega jezika, literature in kulture leta 1982 povzame načine 
predelovanja literarnih del, in sicer: svobodna predelava (na primer filmi Na svoji zemlji, Jara 
gospoda, Na klancu, Balada o trobenti in oblaku …), filmi, kjer je zaslediti manjše odmike v 
zgodbi (na primer Veselica, Samorastniki, Sedmina, Cvetje v jeseni …), in filmi, ki v celoti 
sledijo literarni predlogi (tu omeni le tri filme, in sicer Na valovih Mure, Idealist, Deseti brat) 
(Šimenc 1982). Matevž Rudolf (2013) pa poleg Šimenčeve razdelitve povzame še načine 
                                                          
17 Medbesedilnost strnjeno definira kot lastnost, ki omogoča, da besedila preoblikujejo elemente in strukture 
obstoječih tekstov in znakovnih sistemov ter z njimi vzpostavljajo razvidna razmerja – namerna, 
slogovno-pomensko zaznamovana ali žanrsko konvencionalizirana – ali pa z njimi stopajo v prikrite odnose, 
dostopne natančnejši analizi (Juvan 2000: 98). 
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adaptiranja drugih avtorjev: Brian McFarlane (2004) navaja tipologijo Geoffreyja Wagnerja 
in adaptacijo deli na prenos, komentar in analogijo. Linda Costanzo Cahir (2006) namesto 
pojma adaptacija uporablja pojem prevod in ga razdeli na dobesedni prevod, tradicionalni 
prevod in radikalni prevod. Alfred Estermann v svojem delu Die Verfilmung literarischer 
Werke iz leta 1965 razdeli filmske adaptacije na dokumentacije (dobesedna adaptacija), 
kamor uvrsti filme, ki posnemajo načela gledališke predstave, ustvarjalec pa se odpove 
filmski interpretaciji, filmski prenos (zvesta adaptacija), kjer gre za filme, ki si prizadevajo 
svobodno preoblikovati literarno delo v filmsko podobo, vendar se še vedno zgledujejo po 
literarni predlogi, in umetniški film (svobodna adaptacija), kamor uvrsti filme, ki temeljijo na 
literarni spodbudi, ampak s pretvorbo v filmsko predelavo nastane novo, samostojno 
umetniško delo. George Wagner v The Novel and the cinema (1975) adaptacije deli na prenos 
(literarno besedilo preneseno neposredno, minimalno vmešavanje), komentar, kjer je izvirnik 
nekoliko spremenjen, in analogijo, kjer gre za precejšen razkorak med izvirnikom in novim 
umetniškim delom. Še eno tipologijo predstavi Dudley Andrew, in sicer zvesto 
transformacijo, ki je zgolj prenos iz enega v drug medij, film ostaja tekstu zvest po »duši«, 
izposojanje (izposoja snovi, idej, forme, motivov) in križanje (film ima novo formo in 
poudarja specifične podrobnosti izvirnika ter opozarja na neprenosljive specifike literarnega 
besedila). Linda Costanzo pa prepozna dobesedni prevod, kjer gre za čim večjo zvestobo 
tekstu, tradicionalni prevod, ki ohranja zgodbo in slog izvirnika, a spremeni detajle, in 
radikalni prevod, ki izvirnik zelo preoblikuje in ga na novo interpretira (Rudolf 2013: 75–88). 
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5 Serije in serialna forma 
Serija kot narativna forma, ki se nadaljuje, obstaja že v literaturi (primer: pripovedke Tisoč in 
ena noč, romani v časopisju v nadaljevanjih (feljtonski, podlistkarski roman)), vizualni 
umetnosti (rimski in grški relief), filmski umetnosti (od zgodnjih do sodobnih serialov), 
stripovski umetnosti. Ta narativ se, kot pravi Roger Hagedorn, dodobra razvije, ko se pojavijo 
množični mediji, ki omogočajo množično konsumpcijo (Krečič, Novak 2011: 15). 
Serialno novelo naj bi izumil pariški poslovnež, ki je ljudi hotel navaditi, da bi kupovali 
dnevni časopis namesto tedenskega. S serialno novelo, katere delček je objavil vsak dan, naj 
bi zasvojil bralce. Zgodba v nadaljevanju pa je svoj porast po celotni Evropi doživela leta 
1836, ko je Charles Dickens v Angliji objavil serijo pustolovščin The Pickwick Papers in 
poskrbel za velik porast prodaje. Take zgodbe so vzbudile zanimanje pri mnogih časopisih in 
revijah, ki so na ta način pridobivale redne bralce, mnogi avtorji pa so take zgodbe kasneje 
celo natisnili kot romane (na primer Flaubertova Gospa Bovary in Tolstojeva Ana Karenina, v 
Sloveniji pa je bil eden prvih Jurčičev roman Ivan Erazem Tattenbach) (Djukić 2014: 11).  
Priljubljenost forme zgodbe v nadaljevanju v 19. stoletju je prepoznati na radiu, ki začne 
predvajati t. i. soap opere in na ta način začne pridobivati poslušalce. Sledi mu tudi strip 
(Djukić 2014: 11). Televizija naj bi specifične radijske tipe rednih oddaj, npr. situacijske 
komedije, prevzela, saj so bile zasnovane kot ponovitev enkrat ali večkrat tedensko ob 
določenem času iz razloga, da bi zagotovile kar je mogoče trdno zvestobo publike (Vogrinc 
1995: 130). 
5.1 Serialna forma v časopisu 
Prvič se je serialna forma pojavila v časopisju, in sicer že v 19. in 20. stoletju, ko je poleg 
knjižne izdaje roman lahko izhajal tudi v nadaljevanjih v podlistkih dnevnega časopisa 
(feljtonski roman) ali kot kolportažni roman v snopičih tedensko (Hladnik 2014: 2). Feljtonski 
roman (tudi feljtonistični, podlistkarski, časnikarski, novinarski itd.) je izhajal v podlistku, ki 
je bil rubrika v dnevnem informativnem časopisu in se je pojavljal na dnu prve strani. Gre za 
nadaljevanja, ki se tudi zaključijo s stavkom podobnim npr. »se nadaljuje«. Za prvi izvirni 
slovenski feljtonski roman velja Ivan Erazem Tattenbach Josipa Jurčiča iz leta 1873, ki je bil 
objavljen v Slovenskem narodu (Hladnik 2014: 4–7). 
Kolportažni romani pa so izhajali tedensko in na koncu obsegali v snopičih več tisoč strani. 
Označeni so bili kot trivialna literatura, ki naj bi bila nemoralna in nerealna, zaradi česar se 
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tudi niso ohranili v nacionalnih knjižnicah in jih je najti predvsem v antikvariatih. Popularne 
teme in motivi so bili roparji, skrivnosti, vojna, nenavadni dogodki idr. V Sloveniji so 
kolportažni roman večinoma predstavljale priredbe zelo obsežnih nemških romanov, v katerih 
so se slovenskemu bralcu približali s priredbo vsega, tako imen, citatov, informacij (Hladnik 
2018: 204–206). 
5.2 Serialna forma na spletu 
Meja med spletnimi in televizijskimi serijami je danes zelo tanka, za kar je krivo predvsem 
dejstvo, da je splet kot medij zamenjal televizijo (Djukić 2014: 51). Prvo spletno serijo (The 
Spot ali thespot.com) so objavili leta 1995 in jo predvajali do leta 1997. Serija je bila uspešna 
in sledil ji je niz novih spletnih serij oziroma serij za splet (ang. »web series«). S pojavom 
spletnih platform (npr. Youtube) je lahko posnetke objavljal prav vsak posameznik, kar pa je 
privedlo do tega, da so se spremenile zahteve po naraciji. Zaradi poplave vsebin gledalci 
postajajo zahtevnejši do spletnih fikcij. V primeru, da gledalcu vsebina ni všeč, ga do nove 
vsebine loči le en klik, s čimer se manjša pozornost, ki jo posameznik nameni gledani vsebini 
(Djukić 2014: 47). 
5.3 Serialna forma in televizija 
Televizijske serije so opredeljene z zgodovinskim pojavom televizije, ki je s svojim začetkom 
povzročila številne težave filmski industriji, obenem pa ji je dala tudi veliko novih možnosti. 
Serije so nastale kmalu po uvedbi televizije, in sicer sprva kot filmi, na filmskem traku. Po 
kakovosti podob je še dolgo zaostajala za kinematografskim filmom, kar pa je nadomestila z 
drugo časovno perspektivo in z doseganjem občinstva, ki ga je na svojo stran dobila, ker je 
bila na voljo kar doma – postala je del družinskega kroga. S tem kinematografi niso propadli, 
ampak so se preobrazili (Štrajn 2011: 24–25). 
Televizija ne uporablja zaprtih naracijskih oblik (za razliko od filma, ki ima zgoščeno 
naracijo, ki se vrti okrog nekega osrednjega dogodka), ampak oblike, ki imajo odprt konec 






6 Struktura televizijskih serij 
Režiser Des Doyle za naracijo televizijskih serij pravi, da so kot razširjen pogovor z 
gledalcem, kar omogoča, da ustvarjalci zgodbo in like globlje in v podrobnosti razvijejo, kar 
je pri filmu zaradi časovne omejenosti onemogočeno. Ogled serije primerja z branjem knjige, 
ki je prav tako dolgotrajni proces, kar pa poskrbi za to, da se zgodba močneje vtisne v spomin 
gledalca in vpliva na njegovo čustveno navezanost na like (Djukić 2014: 17). 
6.1 Narativna struktura TV-serij 
Breda Luthar v delu Čas televizije po Silvestronu povzame štiri glavne zvrsti, ki obstajajo na 
televiziji in jih določajo ali čustva ali razum, in sicer dokumentarne oddaje, ki jih določa 
razum, novice, ki jih v prvi vrsti določa razum in nato čustva, dramski program, ki ga najprej 
določajo čustva in nato razum, in zabava, ki jo določajo čustvo. Zabavne televizijske zvrsti so 
tiste, ki so deležne največje priljubljenosti (Luthar 1992: 102). Televizijske serije bi lahko 
uvrstili na vmesno ravnino, med dramski in zabavni program.  
Recepcija televizijskega »toka« temelji na serialnosti – na nadaljevanju (nadaljevanki) ali 
nizanju (nanizanki) (Luthar 1992: 29). Osnovna klasifikacija serij je ločitev serije na serial ali 
nadaljevanko in na serijo ali nanizanko. Pojem serija na splošno zajema tako serial in serijo, 
sicer pa pomeni nanizanko. Ta delitev pomeni dva konca, enega, ki konec zanika, ga pomika 
v neznano, druga pa nudi konec, ki ni povsem zaključen. Temeljna lastnost nanizanke je 
stabilnost, vračanje na začetek ob koncu, ponavlja se naracija, tudi situacije, osebe, osnovna 
problematika, ki se je dotakne prav vsakič, v nadaljevanki pa vse doživlja neke vrste razvoj 
(Krečič, Novak 2011: 15). 
V nadaljevankah in nanizankah je čas za razliko od filma razpotegnjen, kar nam omogoča, da 
protagonista spoznamo počasi, umirjeno in detajlno. Prav tako ima gledalec v tem času 
občutek, da je bližje dogajanju in serijo doživlja kot svoj svet. V narativni fikciji ni meja v 
smislu pristopanja k intimi sočloveka, intima je namreč razgaljena (Djukić 2014: 29). 
6.1.1 Serial 
Pri serialu oziroma nadaljevanki gre, kot pove že ime, za nadaljevanje dogajanja, skozi 
katerega se razvijajo liki. Tipični primer seriala so soap opere, ki so odprte v neskončnost. 
Gre za kopico junakov, ki se soočajo z družinsko, ljubezensko, poslovno, karierno … dramo, 
nizanje dramatičnih zapletov, ki v določenem času skozi nadaljevanja pridejo do razpleta, 
sledijo pa jim novi. Ti zapleti so mikro zgodbe, ki so vsakič prikazane kot usodni dogodki v 
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življenju likov. Serial gradi na likih in na njihovih kompleksnih povezavah. Vzpostavlja serijo 
dramaturških lokov, od zapleta k razpletu, noben razplet pa ne prinaša konca, kar veča 
gledalčev užitek in ga vabi k spremljanju nadaljevanj. Bordwell trdi, da v serialu junak živi 
neskončno življenje, ni smrti, konca, zaključenosti. Zgodba se piše sproti, njen razvoj je 
neznan, zato so tako igralci kot pisci in scenaristi soočeni z vrsto možnosti, odločitev za eno 
pa je povsem slučajna (Krečič, Novak 2011: 16–17). 
Karakterji in začetna situacija soap opere se razvijajo, spominjajo in učijo iz prejšnjih situacij 
(Luthar 1992: 31). Kot naracijska oblika temelji na odprtosti in pomanjkanju dramske 
enotnosti, izogiba se koncu in namesto končne rešitve poudarja proces reševanja problema. 
Določajo jo vzdrževanje spomina, sredstva za predvidevanje, stranske reference in eksces 
pomena, ki pomeni pretirane dogodke, ki govorijo o »tragedijah« vsakdana. Formalna 
sredstva, ki so tipična za soap opero, so pretiravanje pri zaključku scen, dramatična glasba, 
hitri premiki kamer, demistifikacija romantične ljubezni in poraz zakonske sreče. Poudarek je 
vedno na odnosih, ne na dogodkih (Luthar 1992: 38–39). 
6.1.2 Serija 
Narativna struktura nanizanke je zaključena in se v posameznem delu osredotoča na en 
dogodek oz. zaplet. Glavni liki so postavljeni pred nekakšno preizkušnjo, ki se znotraj 
epizode razreši (Djukić 2014: 17). 
Nanizanke lahko delimo na fikcijske, kot je detektivka, in nefikcijske, kamor bi uvrstili npr. 
informativne oddaje, ki jih prav tako označuje ponavljajoča se forma (Luthar 1992: 29). 
Detektivka sicer like postavlja pred dolgoročnejše zagate, s čimer sprevrača osnovni žanr. Pri 
sitcomu pa gre za koncept komičnega ponavljanja (Krečič, Novak 2011: 18). 
V narativni strukturi detektivske serije se prepletata dva loka naracije, in sicer narativ zločina 
in narativ raziskovanja. Pomemben je kraj oz. mesto dogodka, ki predstavlja neke vrste 
karakter, kjer se vse zgodi. Protagonist serije se podaja na pot raziskovanja problema in 
razrešuje uganke, ki ga vodijo k cilju, razplet pa predstavlja rešitev zločina, ki je pobudnik za 
nastanek pripovedi (Djukić 2014: 18). 
Sitcom velja za osnovno obliko nanizanke, ki temelji na epizodi z zaključenim narativom in 
nato vztrajnim ponavljanjem te epizodične premise. Struktura serije se ohranja, majhne 
razlike med epizodami pa se stikajo v eno tvorbo. Ponovitve v taki nanizanki so komične 
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ponovitve, ki ne pomenijo vračanja istega, temveč zastavljanje komičnega neskladja (Krečič, 
Novak 2011: 93). 
V situacijski komediji vedno nastopajo isti karakterji, ki doživljajo različne zaplete, temeljna 
situacija pa ostaja ista. Temelji na vrsti karakterjev, ki skupaj živijo ali skupaj delajo, zaplet 
izhaja iz absurdne predpostavke o »dobronamernih« bojih za moč znotraj družinske ali 
delovne skupnosti (Luthar 1992: 32). 
6.1.3 Miniserija 
Miniserije bi lahko definirali kot serial z vnaprej določenim številom epizod, ki variira med 3 
in 10(redko 15). Osrednja zgodba je predvidena in včasih celo ne dopušča možnosti 
»nadaljevanja«, ko se zaključi. Pogosto opisujejo velike zgodovinske dogodke ali adaptirajo 






6.2 Televizijski žanr 
Televizija nam ponuja številne žanre, predvajane na različnih televizijskih kanalih. Na voljo 
so informativni programi, ki nam ponujajo pogled na aktualno dogajanje po svetu, glasbeni 
programi, otroški programi idr. Žanr presoja o estetiki in kulturni vrednosti umetniških del, je 
kulturni konstrukt, vsak teoretski žanr pa je konstrukt posameznega analitika (Feuer 1992: 
141 v Šandor 2016: 23).  
Bennett (2006) televizijske žanre deli glede na stopnjo legitimnosti, in sicer na žanre z nizko 
legitimnostjo (soap opere/telenovele, resničnostna televizija, varietejske/pogovorne oddaje, 
kvizi in igre), žanre s srednjo legitimnostjo (komedije/situacijske komedije, šport, policijske 
serije, filmi, kuharske oddaje/opremljanje doma in vrta) ter žanre z visoko legitimnostjo 
(novice, kultura/umetnost, drama in dokumentarni program) (Šandor 2016: 24). 
Frith (1991) v popularni kulturi loči tri vrste diskurza, in sicer »ljudski diskurz« ali 
domačijsko kulturo, ki smisel kulturnega izkustva ponuja v integraciji – domačijski kulturni 
proizvodi zagotavljajo občutek pripadnosti nekemu prostoru ali skupnosti. »Umetniški 
diskurz«, ki ponuja transcendenco in odmik od vsakdana, »pop diskurz« pa nudi zabavo, 
ugodje in emocionalne zadovoljitve (Šandor 2016: 24). 
Različne žanre ločuje specifičen način obravnavanja vsebine, naracija pa poteka po določenih 
pravilih. Do mešanja žanrov pride zaradi zahtev publike, na katero vplivata industrijska doba 
in izobrazba. Posledično je žanre mogoče razdeliti na podžanre, njihovo mešanje pa je 
ključnega pomena za komunikacijo z občinstvom (Djukić 2014: 27). 
Serije v nadaljevanju torej po Bennettu uvrščamo med žanre s srednjo ali visoko 




7 Slovenske TV-serije 
Televizija Ljubljana je bila prva v Jugoslaviji, ki se je lotila serijskega televizijskega filma. 
Gre za serijo VOS (varnostnoobveščevalna služba, ki je delovala med drugo svetovno vojno), 
za katero so pripravili 6 epizod iz časa druge svetovne vojne, scenarij sta napisala Aleksander 
Marodič in Ivan Ribič, režiral pa jo je France Štiglic. Sodelovalo je 120 igralcev in 480 
statistov. Leta 1964 sta bili priljubljeni dve seriji: Peter Struna in Kljukčeve dogodivščine. 
Prva slovenska lutkovna serija so bili Butalci, izdelani po humoreski Frana Milčinskega. Leta 
1969 so začeli predvajati Marodičevo nadaljevanko Mali oglasi. 1970 so uspešno predvajali 
serijo Mali oglasi, TV Križanko, serijo VOS, dramatizacijo Kaplana Martina Čedermaca, 
Bratovščino Sinjega galeba, Erazma in potepuha in barvno serijo Nina in Ivo. Del 
Dekamerona in Bratovščino Sinjega galeba so prodali tudi televizijam drugih držav (Bizilj 
2008: 207–299). Teoretičnih obravnav slovenskih serij zaenkrat še ni zaslediti, saj za kritično 
obravnavo niso dovolj cenjene. Slovenske serije večinoma nikoli ne prestopajo slovenske 
ciljne publike, posnete so na hitro, z omejeno scenografijo in so označene le kot sprostitvena 
zabava (Djukić 2014: 56). 
Pred nami je seznam naslovov vseh igranih slovenskih serij po abecednem vrstnem redu, 
predvajanih do vključno leta 2019. S krepkim tiskom so označene vse serije, ki so bile 
posnete na podlagi literarnih predlog (tudi tiste, za katere je bila predloga tuje književno 
delo). Televizijske serije, ki so imele za predlogo dela slovenske književnosti, sem vnesla tudi 
v tabelo 7.1. Ob naslovih je pripisana tudi letnica prvega predvajanja televizijske serije.  
Tabela 7.1: Seznam vseh slovenskih igranih televizijskih serij 
Naslov TV-serije Leto prvega predvajanja 
40 zelenih slonov 1981 
Anica 2008 
Aničine risbe 1979 
Ante ali Prispevki za življenjepis A. Jereba 1982 




Bratovščina Sinjega galeba 1969 
Balkan Inc. 2006 
Česnovi 2017 
Čista desetka 2012 
Čokoladne sanje 2004 
Da, dragi! Da, draga! 2016 
Danes dol jutri gor 2008 
Daleč je smrt 2002 
Dekameron 1971 
Dosjeji J. K. 1995 
Dragi sosedje 2018 
Ekipa Bled 2019 
Ena žlahtna štorija 2015 
Erazem in potepuh 1971 
Geniji in genijalci 1985 
Gorenčev vrag 1984 
Gorske sanje 2018 
Hotel poldruga zvezdica 2005 
Ipavci, 1977 1977 
Jezero 2019 
Junaki petega razreda 1994 
Kako sem videl svet izpod mize 2006 
Kdo bo koga 1993 
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Kljukčeve dogodivščine 1964 
Lepa naša domovina 1969 
Lepo je biti sosed 2008 
Mali oglasi 1969 
Mame 2017 
Manj strašna noč 1981 
Mi se imamo radi 2006 
Moj prijatelj Piki Jakob 1977 
Moj prijatelj Arnold 1997 
Moji, tvoji, najini 2010 
Na terapiji 2011 
Naočnik in očalnik 1971 
Naš vsakdanji kruhek 2013 
Naša krajevna skupnost 1981 
Naša mala klinika 2004 
Naredite mi to deželo nemško 1969 
Nina in Ivo 1970 
Nova dvajseta 2013 
Oblaki so rdeči 1983 
Odprava Zelenega zmaja 1976 
Peta hiša na levi 1999 
Peter Struna 1964 




Pravi biznis 1997 
Predsednik 2018 
Pridi, moj mili Ariel 1976 
Primožev dnevnik 1969 
Primož Trubar 1985 
Primožev dnevnik 1969 
Pripovedke iz medenega cvetličnjaka 1991 
Razjarnikovi v prometu 1994 
Razpoke v času 1998 
Reka ljubezni 2017 
Resnični obraz Anite Novak 1984 
Rodna letina 1985 
Slike iz leta 1941 1982 
Strici so mi povedali 1984 
Strasti 2008 
Svingerji 2008 
Ščuke pa ni, ščuke pa ne 1980 
Takle mamo 2016 
Teater paradižnik 1994 
Totalna razprodaja 2005 
Trafika 2003 




TV Dober dan 1999 
Usodno vino 2015 
Več po oglasih 2016 
Vest in pločevina 1973 
Vijavajaringaraja 1967 
VOS 1965 
VOS II 1971 
Vrtičkarji 2000 
Začnimo znova 2007 
Zvesti prijatelji 2005 
Žive vezi 1975 
Življenje kot v filmu 2005 
Življenje Tomaža Kajzerja 2014 
 
Medtem ko so do devetdesetih let polovico slovenskih filmov predstavljale adaptacije 
literarnih del, je med 89 le 18 serij posnetih na ta način. To je torej 20,2 % vseh slovenskih 
serij. Podatek je zanimiv, saj so predelave slovenskih literarnih klasik v filme doživele velik 
uspeh, kakor tudi serija Bratovščina Sinjega galeba, ki je ena prvih in bi lahko služila kot 







8 Slovenska literatura in televizija v praksi 
Pomanjkanje raziskav, ki bi se ukvarjale s televizijskimi serijami, posnetimi na podlagi 
slovenskih literarnih predlog, je po svoje presenetljivo, že samo, če vzamemo, da je bila že 
prva predvajana serija na slovenski televiziji oprta na literaturo. Gre za lutkovno serijo 
Butalci,18 izdelano po humoreski Frana Milčinskega. Na Televiziji Slovenija je bila 
predvajana od 30. 4. 1962 (Bizilj 2008: 207). Butalcev v tabelo sicer nisem umestila, saj ne 
gre za igrano televizijsko serijo, temveč za lutkovno serijo. V tabeli 7.1 lahko vidimo, da je v 
primerjavi z vsemi slovenskimi serijami adaptacij literarnih del le nekaj. Med 89 serijami, ki 
jih lahko zasledimo v slovenski TV-produkciji, je samo 18 adaptacij literarnih del, od tega sta 
dve seriji (Dekameron in Erazem in potepuh) adaptirani po tujih literarnih predlogah. Sta pa 
dva scenarija televizijskih serij (Junaki petega razreda in Moj prijatelj Arnold) izdana tudi v 
knjižni obliki. V tabeli 8.1 v nadaljevanju pa so naštete vse serije, ki so posnete na podlagi 
slovenskih literarnih del. Poleg naslova lahko iz tabele razberemo tudi naslov literarne 
predloge in ime njenega avtorja/-ice, obe letnici izida ter režiserja.  




Režiser serije Naslov literarne 
predloge in leto 
prve izdaje 
Naslov serije in leto 
prvega predvajanja 






Franc Uršič Naočnik in očalnik, 
1973 
Naočnik in očalnik, 
1971 
 
Mira Mihelič Igor Prah Pridi, moj mili Ariel, 
1965 
Pridi, moj mili Ariel, 
1976 
Slavko Pregl Staš Potočnik Odprava Zelenega Odprava Zelenega 
                                                          
18 Zamisel za serijo je dal Jože Rode, pionir priredb literarnih besedil oziroma dramaturških obdelav tekstov za 
televizijsko uporabo. Serija je bila posneta v živo in ni arhivirana, saj do leta 1968 oddaj ni bilo mogoče shraniti 
na trakove, saj je teh primanjkovalo (Vir: Dnevnik (dostopno: https://www.dnevnik.si/1042608465)). 
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zmaja, 1976 zmaja, 1976 
Kajetan Kovič Marjan Ciglič Moj prijatelj Piki 
Jakob, 1972 
Moj prijatelj Piki 
Jakob, 1977 
Ela Peroci Zoran Lesič Vukotič Na oni strani srebrne 
črte, 1970 
Aničine risbe, 1979 
Aleksander Gala Andrej Stojan Ogenjca: tragedija 
partizanskih 
ranjencev, 1977 
Manj strašna noč, 
1981 
Mate Dolenc Boštjan Hladnik Gorenčev vrag, 1977 Gorenčev vrag, 1984 
Miško Kranjec France Štiglic Strici so mi povedali, 
1974 
Strici so mi povedali, 
1984 
Janez Vipotnik Janez Drozg Rodna letina, 1976 Rodna letina, 1985 
Ivan Tavčar Jože Gale V Zali, 1894 Ljubezen nam je 
vsem v pogubo, 1987 
Bogdan Novak Franc Arko Zvesti prijatelj, 1993 Zvesti prijatelj, 2005 
Nejka Omahen Špela Kuclar Življenje kot v filmu, 
2000 
Življenje kot v filmu, 
2005 
Milivoj Roš Milivoj Roš Kako sem videl svet 
izpod mize, 2005 
Kako sem videl svet 
izpod mize, 2006 
Desa Muck Franc Arko Anica (zbirka), 
2001–2007 
Anica, 2008 
Tadej Golob Matevž Luzar, 
Klemen Dvornik 
Jezero, 2016 Jezero, 2019 
 
Iz tabele 8.1 lahko razberemo, da so bile knjižne predloge med letoma 1969 in 1987 pogosteje 
osnova za nastanek televizijske serije, med letoma 1987 in 2005 pa zeva skoraj dvajsetletno 
obdobje brez serije, ki bi bila oprta na literarno predlogo, kar je zanimivo, če upoštevamo, da 
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je bila serija Ljubezen nam je vsem v pogubo med visoko gledanimi19. Sledijo le 4 mladinske 
serije med letoma 2005 in 2008 in nato več kot desetletni predah, ki se zaključi s serijo Jezero 
leta 2019.  
V sledečih podpoglavjih podrobneje analiziram izbrane igrane televizijske serije. Vse so 
nastale v produkciji RTV Slovenija, v analizo pa sem jih vključila na podlagi gledanosti20, 
prepoznavnosti in na podlagi podatkov, ki sem jih imela na voljo. Vse omenjene serije sem si 
imela možnost ogledati na sedežu RTV Slovenije, ki je njihov največji arhiv. Na ta način sem 
prišla tudi do podatkov o produkciji, ki jih v nadaljevanju prikažem v tabelah. Zasnovo za 
tabele sem ustvarila po zgledu tabel iz knjige Ko beseda podobo najde Matevža Rudolfa. 
Tabele se od serije do serije rahlo razlikujejo, saj včasih nisem imela na voljo vseh podatkov. 
Po besedah gospe Tanje Bricelj, ki mi je omogočila dostop do posnetkov, teh podatkov ni, saj 
so predvsem pri starejših serijah nekatere osebe opravljale več nalog (npr. režiser je obenem 
tudi scenarist). V analizo sem vključila tako najstarejšo adaptacijo (Bratovščina Sinjega 
galeba) iz leta 1968 kot tudi najnovejšo, 20 let mlajšo serijo Jezero, ki je bila premierno 
predvajana v času nastanka magistrskega dela, in sicer decembra 2019. Analize si sledijo po 
kronološkem zaporedju glede na datum premiernega predvajanja prve epizode. Vsako 
analizirano televizijsko serijo sem tudi opredelila glede na strukturo serialne forme (serija, 
serial, miniserija).  
8.1 Bratovščina Sinjega galeba, 1969  
Tone Seliškar (1900–1969), učitelj, pesnik in pisatelj, velja za enega od predstavnikov 
slovenskega ekspresionizma. Sprva je izhajal iz socialnega ekspresionizma in nato prešel v 
socialni realizem. Poznan je tako po pesniških zbirkah za odrasle kot za otroke, pisanju 
romanov in pa mladinskih povesti. Eno osrednjih del slovenske mladinske pripovedne proze 
Bratovščina Sinjega galeba, mladinska aktivistična povest, je prvič izšlo leta 193621 
(popravljena izdaja pa leta 1948), torej v času med obema vojnama, ko je bilo meščanstvo in z 
njim povezane vrednote, kot so individualnost, izobrazba, svobodoljubje, toleranca in 
sposobnost dialoga, eden bistvenih pojmov časa. Občutljivost za problematiko otrok in 
                                                          
19 Podatek sem pridobila od zaposlene na RTV Slovenija, ki mi je pomagala pri dostopu do posnetkov 
televizijskih serij.  
20 Točnih podatkov o gledanosti sicer nisem imela, je pa z menoj ocene gledanosti delila zaposlena na RTV 
Slovenija. 




mladostnikov v takratni družbi postaja vse večja, na kar kaže velik razmah mladinske 
književnosti v obdobju, ki tematizira položaj otrok v družbi (Svetina 2009: 15). 
Dogajanje pripovedi je postavljeno na jadransko obalo, in sicer na Galebji otok, kjer 
prebivalci živijo skromno in umirjeno življenje. Čas dogajanja je spomladi. Osrednji lik 
zgodbe je Ivo, osiroteli dvanajstletni deček, za katerega skrbita ribič Just in njegova hči 
Mileva. Njegov oče, sicer zaradi goljufije izgnan ribič, se pred smrtjo vrne na otok in mu po 
smrti zapusti barčico Sinji galeb, ki je povod za ustanovitev Bratovščine Sinjega galeba, ki se 
ji pridružijo dečki iz vasi. Prebivalce barka preveč spominja na njegovega očeta, ki jih je 
izigral, zato jo dečkom želijo vzeti in prodati, kar je povod, da v viharni noči izplujejo z 
otoka, kar jih vodi do mnogih dogodivščin, ki jih pisatelj zajame v sedemnajstih poglavjih. V 
zadnjem se otroci vrnejo v domačo luko. O socialni tematiki v pripovedi piše Igor Saksida 
(1998): »S skupnimi močmi je mogoče premagati sleherno prepreko in si ustvariti srečo in 
blagostanje v svetu, kjer bodo ljudje živeli od dela. Bratovščina dokaže, kaj vse se da doseči s 
skupnim delom.« To sporočilo pisatelj razvija v poglavjih z napetim dogajanjem in mislimi o 
složnosti in enakosti vseh, ki delajo za prihodnost (Saksida 1998: 162). 
Zaradi uspešnosti zgodbe je bila Bratovščina Sinjega galeba kar dvakrat posneta na filmski 
trak, prvič so Hrvatje posneli črno-belo različico filma, v sedemdesetih letih pa je nastala 
slovenska nadaljevanka v osmih delih režiserja Franceta Štiglica (Mohor 2000: 9). Po 
strukturi bi jo glede na to, da gre za nadaljevanje, uvrstili med seriale, ker pa ima manj kot 10 
epizod, jo uvrščamo med miniserije.   
Tabela 8.2: Bratovščina Sinjega galeba 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Tone Seliškar, Bratovščina Sinjega galeba, 1936 
Scenarij: Janez Kuhar, Miloš Mikeln 
Režija: France Štiglic 
Direktor fotografije: Žaro Tušar 
Montaža: Pika Lukežič 
Scenografija: Vladimir Rijavec 
Glasba: Marjan Vodopivec 
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Glavni igralci: Demeter Bitenc, Bert Sotlar, Mitja Primec, Miha Derganc, 
Matija Poglajen 
Produkcija: RTV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika: »Televizijska nadaljevanka po istoimenski povesti Toneta 
Seliškarja« 
8.2 Naočnik in Očalnik, 1971 
Detektiva Naočnik in Očalnik sta znana detektiva iz zbirke novel o Naočniku in Očalniku, ki 
jih je Leopold Suhodolčan (1928–1980), pisatelj, znan predvsem po svojih delih za mladino, 
ustvarjal med letoma 1973 in 1981 in jih objavil v treh knjigah – Naočnik in Očalnik, Na 
večerji s krokodilom in Stopinje po zraku. Knjižna zbirka je postala podlaga tako za 
televizijsko nadaljevanko v desetih delih kot za mladinsko komedijo v gledališču Norčije v 
gledališču, in sicer že pred izdajo prve knjige. »Vesela otroška detektivka« Leopolda 
Suhodolčana, kakor pripoved označi Igor Saksida (1998), prikazuje dva detektiva, ki sta 
hkrati iznajdljiva, a tudi »prismuknjena«, na kar kažejo tako njune lastnosti kot dejanja. 
»Detektiva« predvsem pomagata someščanom in rešujeta njihove vsakdanje težave in 
nesporazume med ljudmi, katerih nasprotniki so strah, brezbrižnost, prepirljivost in zavist, 
njihova zaveznika pa prijateljstvo in ljubezen, nikakor pa ne rešujeta resnih in zapletenih 
nalog (Saksida 1998: 170–171).  
Zbirka novel Naočnik in Očalnik, ki je bila prvič izdana leta 1973, je prva v seriji knjig z 
detektivoma v glavni vlogi. Vsebuje 10 novel z različnimi naslovi. Zgodbe se večinoma 
odvijajo v neimenovanem mestu, kjer prebivata. Glavna junaka Naočnik in Očalnik sta 
posebna že na videz, prav tako pa njuna dejanja niso ravno junaška, zapletata se v težave, 
vendar na koncu vendarle rešita vse primere, ki se pojavijo v njunem mestu. Sta dobrovoljna, 
humorna, kar pritegne mlade bralce. Detektiva izkazujeta nekatere lastnosti detektivov, 
značilnih v manjši meri za klasično, v večji meri za trdo detektivsko zgodbo: z intelektualno 
spretnostjo iščeta krivce, vmes pa se morata spopadati z nepridipravi. Sta zlasti fantazijska in 
humorna lika, kar ni značilnost resnih detektivov (Svetina 2004: 50). Vsaka zgodba v knjigi 
pomeni nov primer za detektiva in vsaka na koncu prinaša poučen nauk, sporočilo za bralca, 
ki nas opozarja na negativne človeške lastnosti, kot so nevoščljivost, škodoželjnost ... Po teh 
lastnostih so poimenovani negativni liki iz zgodb, medtem ko pozitivni, dobri liki nosijo 
običajna imena.  
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Posamezne epizode v televizijski nanizanki so naslovljene, in sicer: Babičine rože, Bolniška 
soba, Dedove dragocenosti, Reklamnik v hiši ali X-999, Veseli robot, Martin in Martina, 
Narobe svet, Polonca, Rojstni dan tete Ane, Skozigled (v knjižni predlogi so poglavja 
naslovljena malo drugače, in sicer: Skozigled 2010, Babičine rože, Polonca, Rojstni dan tete 
Ane, Dedove dragocenosti, Martin in Martina, Bolniška soba 13, Težave s sliko, Narobe svet, 
Plešoči robot). Izvirnik v televizijski adaptaciji ni naveden, naveden je samo avtor literarne 
predloge, ki je obenem tudi scenarist, na začetku vsake epizode. Ker gre za ločene epizode, ki 
se ne nadaljujejo, jo uvrščamo med nanizanke. 
Tabela 8.3: Naočnik in Očalnik 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Leopold Suhodolčan, Naočnik in Očalnik, 1973  
Scenarij: Leopold Suhodolčan 
Režija: Franc Uršič 
Scenografija: Belica Škerlak 
Kostumografija: Milena Kumar 
Glasba: Lidija Stransky 
Glavni igralci: Janez Hočevar, Brane Ivanc, Vida Levstikova, Janez Eržen 
Produkcija: TV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika v 
odjavni špici: 
Ni navedeno 
8.3 Odprava Zelenega zmaja, 1976 
Slavko Pregl (1945) je eden najplodnejših slovenskih mladinskih pisateljev, poznan predvsem 
po tematiki neproblematičnega otroštva, polnega avanturizma, podkrepljenega s komiko, kar 
dela njegova dela še posebej privlačna. Njegova mladinska dela so glede na notranji slog, 
snov, temo in motive precej enotna. Skupna značilnost ključnih besedil njegovih del je 
približno enako star bralec, ki posega po realistični literaturi z veliko pustolovščin in humorja, 
kar ima v t. i. robinzonskem obdobju branja pomembno vlogo, saj takrat mladi bralec preraste 
pravljično fazo in postopoma prehaja k razumevanju daljših besedil (Heramija 2005: 5–7). 
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Knjiga, za katero je avtor prejel Levstikovo nagrado in jo uvrščamo v avanturistično 
mladinsko prozo, je sestavljena iz dveh samostojnih delov, in sicer Velika pustolovščina in 
Odprava Zelenega zmaja. Glavne osebe so najstniški fantje, ki preživljajo poletne počitnice v 
prvem delu v Novi Gorici in na poti do Dubrovnika in Ohrida, v drugem delu pa na Vršiču in 
Bledu. Na pot se odpravijo z avtomobilom, ki ga odkupijo z denarjem, ki so ga pridobili z 
zbiranjem starega papirja in ga poimenujejo »Old punca«. Na poti do Dubrovnika doživijo 
mnoge pustolovščine, značilne za najstniške junake. V drugem delu nastopajo isti junaki. 
Eden od njih se že na začetku zgodbe poškoduje, zaradi česar ne more z njimi na Vršič. 
Zgodba je spet polna zapletov, ki jih doživijo na poti, in se konča z reševanjem deklice Janje, 
ki pobegne od doma zaradi odnosov doma, kar nakazuje tudi na socialno problematiko 
sodobne družine. Glavni motiv, ki se pojavlja v obeh zgodbah, je kolektiv s svojimi 
vrednotami.  
Scenarij za nadaljevanko v šestih delih, ki so naslovljeni (Avto, Odhod, Srečanje, Janja, 
Rešitev, Doma), je napisal avtor predloge sam, posneli pa so jo istega leta, kot je zgodba izšla 
v režiji Staša Potočnika. Izvirnik v nadaljevanki ni naveden niti ni navedeno, da je posneto po 
literarni predlogi. Ker ima nadaljevanka manj kot 10 epizod, jo uvrščamo v miniserije. 
Tabela 8.4: Odprava Zelenega zmaja 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Slavko Pregl, Odprava Zelenega zmaja, 1976 
Scenarij: Slavko Pregl 
Dramaturg: Jože Rode 
Režija: Staš Potočnik 
Direktor fotografije: Ivo Belec 
Montaža: Ana Zupančič 
Scenografija: Vladimir Rijavec 
Kostumografija: Milena Kumar 
Glasba: Jože Privšek 




Produkcija: RTV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika: Ni navedeno 
8.4 Gorenčev vrag, 1984 
Mate Dolenc (1945) je slovenski pisatelj in prevajalec. Nekdanji novinar, zdaj svobodni 
književnik izhaja iz psihološkega realizma, ki ga je nadgradil s prvinami satire, ironije in 
fantastike. Njegova proza je tradicionalna, vpliv modernizma pa je opazen v pisateljevi 
izraziti fabulativnosti ter prepletanju resničnega in nadresničnega (Ivanc 2006: 248). Za 
njegova dela je značilno predvsem veliko humorja, ironije, sarkazma. Za sabo ima zajeten 
opus, več kot 30 knjig različnih zvrsti in žanrov in zapisov v različnih revijah in časopisih. 
Njegova najbolj znana dela so Vampir z Gorjancev (1979), Pes z Atlantide (1993), Morje v 
času mrka (2000), Ozvezdje Jadran (1998), je pa tudi eden vodilnih avtorjev mladinske 
literature.22 
Zbirka treh novel (Oranžna eksplozija, Gorenčev vrag in Jonov let) Gorenčev vrag je izšla pri 
Mladinski knjigi leta 1977. Novele pripovedujejo o vsakdanjih življenjskih navadah 
pisateljevih sosedov, prijateljev in znancev. Osrednja tematika je odpor ljudi do takratne 
družbe, njihovo spraševanje o okolici, o sebi. Njihovo nezadovoljstvo jih vodi tudi do 
revščine in nasilja. Leta 1984 so po knjigi pod uredništvom Matjaža Zajca po njegovi prozi 
Gorenčev vrag posneli serijo v treh delih, kasneje pa po povesti Vampir z Gorjancev (1979) 
še istoimenski film (2008). Ker gre za serijo s samo tremi epizodami, jo uvrščamo med 
miniserije. 
Tabela 8.5: Gorenčev vrag 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Mate Dolenc, Gorenčev vrag, 1977 
Scenarij: Mate Dolenc 
Dramaturg: Jože Vozny 
                                                          




Režija: Boštjan Hladnik 
Producent: Milan Blažin 
Direktor fotografije: Joco Žnidaršič 
Montaža: Ana Zupančič 
Scenografija: Seta Mušič 
Kostumografija: Irena Felicijan 
Glasba: Jani Golob 
Glavni igralci: Borut Škraba, Zlatko Šugman, Polona Vetrih, Jožica Avbelj 
Produkcija: RTV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika v 
odjavni špici: 
Ni navedeno 
8.5 Ljubezen nam je vsem v pogubo, 1987 
Avtor povesti V Zali, ki je bila osnova za nastanek nadaljevanke in filma z istim naslovom 
Ljubezen nam je vsem v pogubo, Ivan Tavčar (1851–1923) je povest prvič objavil v 
Ljubljanskem zvonu leta 1894. Pisatelj, ki velja za enega glavnih predstavnikov realizma pri 
nas, združi štiri povesti z izvirno pripovedjo o lovu na divjega petelina, pri čemer uporabi 
dekameronsko tehniko, saj je snov zajemal iz sedanjosti in preteklosti. Kraj dogajanja povesti 
je v Zali (gozd na jugu Poljanske doline), in sicer ponoči. Trije lovci, Jernač izpod skale, 
šepasti Tinče in žalostni Miha, pripovedujejo vsak svojo zgodbo o ljubezni in zakonu, zadnjo 
povest pa pripoveduje kaplan Andrej. Vse štiri zgodbe prinašajo sporočilo, ki ga razlaga 
pisatelj: »Ljubezen nam je vsem v pogubo, tako živali kakor človeku … toga in trpljenje sta ji 
neprestani družici … Ljubezen nam je vsem v pogubo« (spremna beseda V Zali 1963: 117). 
Glavna motiva okvirne pripovedi sta motiv lova na divjega petelina in sproščujoči pogovor 
lovcev o svojih življenjskih usodah. Vsaka vložna zgodba ima svoj motiv, in sicer motiv 
zatiranja krivovercev, motiv protestantizma, motiv revščine, tujine in nezvestobe, motiv 
nesrečne ljubezni in nezvestobe in motiv nasilja žene nad možem. Tema, ki je skupna tako 
okvirni pripovedi kot vložnim pripovedim, je pogubna ljubezen, saj v vseh zgodbah zaradi 
ljubezni nekdo trpi.  
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Nadaljevanko Ljubezen nam je vsem v pogubo je leta 1987 po literarni predlogi Ivana 
Tavčarja V Zali posnel režiser Jože Gale. Gre za adaptacijo drugega dela Tavčarjeve povesti, 
ki je bila zasnovana kot tridelna nadaljevanka, kar se sklada s strukturo literarne predloge, ki 
jo sestavljajo štiri zgodbe (prva je bila že prej uprizorjena na filmskem platnu). Nadaljevanka 
je bila zasnovana televizijsko, vendar so jo kljub temu leta 1987 predvajali v kinematografih, 
in sicer po predvajanju celovečernega filma, nato pa so jo predvajali tudi na nacionalni 
televiziji. Tri realistične zgodbe v pripovedi so dovolj dramatično in čustveno nabite, da vsaka 
zase lahko delujejo dovolj močno v okviru enega dela TV-nadaljevanke, medtem ko združene 
v celovečerni film izgubijo svojo moč (Rudolf 2013: 233–236). Ker ima nadaljevanka manj 
kot 10 epizod, tudi to uvrščamo v miniserije.  
Tabela 8.6: V Zali 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Ivan Tavčar, V Zali, 1984 
Scenarij: Jože Gale 
Dramaturg: Marjan Brezovar 
Režija: Jože Gale 
Direktor fotografije: Bojan Kastelic 
Montaža: Neva Fajon 
Scenografija: Seta Mušič 
Kostumografija: Marija Kobi 
Glavni igralci: Aleš Valič, Bernarda Oman, Boris Cavazza 
Produkcija: TV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika v 
odjavni špici: 
»Ljubezen nam je vsem v pogubo po novelah in motivih 
Ivana Tavčarja« 
8.6 Manj strašna noč, 1981 
Aleksander Gala (1916–1987) je bil slovenski zdravnik higienik in epidemiolog ter 
ustanovitelj partizanskih bolnic. Najprej je bil zdravnik in organizator zdravstvene službe na 
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Notranjskem (Ogenjca), nato na Primorskem, kjer je organiziral majhne partizanske 
bolnišnice, v katerih se je lahko zdravilo 10–15 ranjencev. Znan je tudi kot ustanovitelj 
Slovenske vojne partizanske bolnice Pavla. Pisal je poljudne, strokovne in znanstvene članke. 
Svoje spomine na graditev in organizacijo bolnišnic in zgodbe o ranjencih je zapisal v več 
delih (Wikipedija 2020). 
Nadaljevanka v petih delih Manj strašna noč je bila posneta po istoimenskem delu Aleksandra 
Gale. Literarni izvirnik v nadaljevanki ni naveden, je pa na začetku vsake epizode naveden 
avtor besedila, dr. Aleksander Gala, s partizanskim imenom doktor Peter. V knjigi Ogenjca je 
avtor podrobno opisal usodo ranjencev v bolnici (Grabeljšek, spremna beseda knjigi Ogenjca 
1977: 7). Posamezne epizode nadaljevanke niso naslovljene, je pa naslov Manj strašna noč 
tudi naslov enega od poglavij v knjižni predlogi. Nadaljevanka je torej zasnovana po resničnih 
dogodkih nad Loškim Potokom, ki pa poleg pretresljivosti prinašajo tudi izjemno 
dramatičnost. Glavni protagonist je doktor Aleš, ki je mlad in neizkušen zdravnik, prisiljen 
samostojno ukrepati v izjemnih razmerah, kar stori na odgovoren in učinkovit način. Usoda 
doktorja in njegovih dvanajstih ranjencev in bolničarke Anice se razteza v območje tradicije 
antične tragedije. Globoko etični junak postane žrtev usode nad sabo, časa, vojne. Ogenjca ga 
s svojo tragično usodo zaznamuje za vse življenje (Habič 1982: 456). Tudi to serijo zaradi 
majhnega števila epizod uvrščamo v miniserije.  
Tabela 8.7: Manj strašna noč 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Aleksander Gala, Ogenjca: tragedija partizanskih ranjencev, 
1977  
Scenarij: Dimitrij Rupel 
Dramaturg: Saša Vuga 
Režija: Andrej Stojan 
Producent: Igor Pobegajlo 
Direktor fotografije: Ubald Trnkoczy 
Montaža: Pika Lukežič 
Scenografija: Vladimir Rijavec 
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Kostumografija: Milena Kumar 
Glasba: Bojan Adamič 
Glavni igralci: Aleš Valič, Tanja Poberžnik, Janez Hočevar - Rifle, Bine 
Matoh 
Produkcija: TV Ljubljana 
Navedba lit. izvirnika v 
odjavni špici: 
Ni navedeno 
8.7 Strici so mi povedali, 1984 
Družbeni roman Strici so mi povedali (1974) je avtor Miško Kranjec (1908–1983), eden 
najpomembnejših slovenskih socialnih realistov, že tri leta po izidu začel predelovati v 
scenarij za sedemdelno televizijsko nadaljevanko in celovečerni film (ki je sledil 
nadaljevanki). Glede na zahtevnost in obseg je takrat veljala za največji slovenski filmski 
projekt, pri katerem je sodelovalo več kot 140 igralcev. Prvi del so premierno predvajali na 
TV Ljubljana 29. aprila 1984. Sedem delov nadaljevanke se sklada s strukturo romana, ki je 
sestavljen iz šestih poglavij, vsako nadaljevanje deluje kot celota v posredni ali neposredni 
povezavi s tem, kar se je že zgodilo. Nadaljevanki sledi tudi celovečerni film (kot razširitev 
šestega dela nadaljevanke) (Rudolf 2013: 169–171). Dogajanje romana je umeščeno v 
Prekmurje (polja, vaške ulice, Lendavske Gorice), od koder tudi izhaja avtor. Svoje domače 
okolje velikokrat omenja tudi v drugih svojih delih. Gre torej za spominsko popotovanje 
avtorja k svojim koreninam, ki jih je zaznamovala predvsem prekmurska revolucija po prvi 
svetovni vojni. Roman, razdeljen na dva dela, se v prvem delu dogaja v drugi polovici 19. 
stoletja, drugi del pa je uvrščen v leto po 1907. V prvem delu govori o svojih prednikih in o 
dogodkih, s katerimi so ga seznanili oziroma jih je sam spoznal, predstavi nam Fujsov rod in 
socialni razpad rodovne skupnosti. V drugem delu govori o svojih srečanjih s strici. Gre za 
roman, napisan v obliki kronike z realističnimi literarnimi osebami. Ker govori o 
zgodovinskih dogodkih, je roman tudi zgodovinski, z vidika osrednjega toka dogajanja, ki 
govori o Fujsovem rodu, pa je roman rodovni oziroma avtotematski (Stele 2011: 32).  
Posamezne epizode nadaljevanke so naslovljene, in sicer: Fačuk, Rodovna skupnost, 
Ljubezni, Vojna, Zemlja, Sarika, Zrelo je žito. Govorica v nadaljevanki je prekmurska, prav 
tako kot je tudi jezik v romanu poln prekmurskih narečnih izrazov, ki jih Kranjec v romanu 
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razlaga sproti in kažejo na njegovo predanost domačemu kraju in njegovi zgodovini. Zaradi 
manj kot 10 delov bi to serijo uvrstili med miniserije.  
Tabela 8.8: Strici so mi povedali 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Miško Kranjec, Strici so mi povedali, 1974 
Scenarij: Marjan Brezovar, Branko Šömen 
Dramaturg: Vladimir Koch 
Režija: France Štiglic 
Direktor fotografije: Vilko Filač 
Montaža: Andreja Bolka 
Scenografija: Mirko Lipužič 
Kostumografija: Marija Kobi 
Glasba: Jani Golob 
Glavni igralci: Karel Brišnik, Ivanka Mežan, Rado Pavalec, Polde Bibič, 
Zlatko Šugman 
Produkcija: TV Ljubljana 




8.8 Anica, 2008 
Književni opus Dese Muck (1955) obsega predvsem dela za mladino in otroke. Njena 
mladinska proza je realistična s pridihom humorja, v njej pa obravnava aktualne mladostniške 
teme, kot so ljubezen, spolnost, hrepenenje, zasvojenost, šola. (Muck 2005: 41) 
Serija knjig Anica (prva je izšla leta 2001), za katero je avtorica leta 2002 prejela tudi 
Levstikovo nagrado in častno plaketo IBBY, vsebuje 10 knjig (Anica in materinski dan, Anica 
in grozovitež, Anica in zajček, Anica in športni dan, Anica in Jakob, Anica in velike skrbi, 
Anica in počitnice, Anica in velika skrivnost, Anica in prva ljubezen, Anica in skrivnostna 
53 
 
maska). Vsaka zgodba ima svoj dogajalni prostor (večinoma v okolici doma ali v šoli) in čas 
(večinoma en dan). V glavni vlogi nastopa osemletna Anica s svojo družino, spoznamo pa 
tudi nekaj stranskih oseb. Gre za realistično otroško prozo, saj se dogajanje odvija v realnem 
okolju in času. Jezik je preprost, zgodbe pa so opremljene z ilustracijami, kar namiguje, da so 
namenjene bralcem v začetnem bralnem obdobju. Pripovedujejo o realnih situacijah, v katerih 
se lahko znajde marsikateri osemletnik. Pisateljica sama pravi, da je s knjigami o Anici želela 
zadovoljiti potrebo otrok po realnosti, saj je po njenem mnenju dovolj knjig s pravljičnimi in 
fantazijskimi elementi. Želi, da otroci spoznajo, da se da probleme, na katere naletijo med 
odraščanjem, reševati tudi z realnimi stvarmi, obenem pa jih želi učiti dobrote. Knjige o Anici 
naj bi otroke obenem učile, pomirile in pa seveda tudi zabavale (Muck 2005: 41). 
Nanizanko v desetih delih je začela predvajati Televizija Slovenija leta 2008. Tako kot knjige 
so tudi posamezne epizode serije naslovljene. Serije se sicer ena na drugo navezujejo, vendar 
je vsaka zase ločena enota, ki se ne nadaljuje, zato jo uvrščamo med nanizanke.  
Tabela 8.9: Anica 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Desa Muck, Anica, 2001 
Scenarij: Franc Arko 
Režija: Franc Arko 
Direktor fotografije: Janez Kališnik 
Montaža: Franc Arko 
Scenografija: Boštjan Štorman 
Kostumografija: Marko Jenko 
Glasba: Boštjan Grabnar 
Glavni igralci: Maša Remškar, Nik Perme, Nina Žvanut, Urška Hlebec 
Produkcija: TV Slovenija 
Navedba lit. izvirnika: Po literarni predlogi Dese Muck 
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8.9 Jezero, 2019 
Kriminalni roman Jezero, ki je prvi del trilogije Tadeja Goloba (1967) (sledita še Dolina rož 
in Leninov park), je prvi slovenski kriminalni roman, ki se lahko primerja s skandinavskimi 
trilerji. Avtor je poznan predvsem po pisanju biografij in po romanu Svinjske nogice, za 
katerega je leta 2010 dobil nagrado kresnik za najboljši roman. Tudi z romanom Jezero (2016) 
se je uvrstil med kresnikovo peterico. Pisanje kriminalke je bil zanj velik izziv, saj se je pri 
pisanju treba držati veliko pravil. Najprej potrebuje zanimiv lik, ki ima zanimivo osebno 
zgodbo, zaplete in napačne sledi, ki bralca odnesejo v napačno smer in ga čim dlje držijo v 
negotovosti o razpletu romana. Ves čas se drži preizkušene formule kriminalnega žanra, hitro 
se požene v dogajanje, ki ga razpleta s številnimi ovinki in slepimi ulicami23. Dogajalni čas je 
pozimi, začne se s praznovanjem novega leta, in sicer v okolici Bohinja z odseki v Ljubljani. 
Taras Birska, glavni protagonist, na poti z novoletne zabave naleti na odkritje trupla ob 
Bohinjskem jezeru. Postane odgovoren za odkrivanje primera, pri čemer mu pomaga nova 
sodelavka Tina, s katero se zaplete tudi v romantično razmerje. Poleg krutega umora (truplo je 
namreč najdeno brez glave) imamo v zgodbi tudi ljubezensko stisko, protagonist je namreč 
razklan med svojo ženo, dolgoletno partnerico, in novo sodelavko, med katerima je takoj 
čutiti naklonjenost. Stranske zgodbe, kot je ta, močno vplivajo tudi na dolžino romana, za 
katerega mnogi menijo, da je za kriminalko predlog, vendar so jo vseeno prebrali na mah.  
Roman je pri slovenski publiki v trenutku prebudil veliko zanimanja, zato ni presenečenje, da 
so se po njem odločili posneti tudi nadaljevanko. Šestdelna nadaljevanka je posneta v slogu 
noir24 detektivke s skandinavskim pridihom. Postavljena je v idilično pokrajino Triglavskega 
narodnega parka. Ker ima nadaljevanka manj kot 10 delov, jo uvrščamo med miniserije.  
Tabela 8.10: Jezero 
Avtor, naslov literarnega 
dela in letnica izida: 
Tadej Golob, Jezero, 2016 
Scenarij: Matevž Luzar, Miha Hočevar, Tadej Golob, Srđan Koljević 
                                                          
23 Vir: Koridor – križišča umetnosti (dostopno: http://koridor-ku.si/literatura/tadej-golob-jezero/). 
24 Kerstin Bergman skandinavsko kriminalno serijo opiše kot kombinacijo kritike propadajoče državne blaginje, 
precej močnih ženskih junakinj, relativne enakosti med spoloma, umeščenosti v severnjaško pokrajino z njenimi 
specifikami in naravnimi pojavi, afiniteto do anglo-ameriške tradicije detektivskega in kriminalnega romana 
(Vir: Delo (dostopno: https://www.delo.si/kultura/knjiga/sarm-skandinavskih-kriminalk.html)). 
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Režija: Matevž Luzar, Klemen Dvornik 
Direktor fotografije: Miloš Srdić 
Montaža: Ivana Fumić 
Scenografija: Miha Knific 
Kostumografija: Nadja Bedjanić 
Glasba: Davor Herceg 
Glavni igralci: Sebastian Cavazza, Nika Rozman, Jana Zupančič, Matej Puc, 
Gregor Čušin 
Produkcija: TV Slovenija 




9 Primerjalna analiza adaptacije in literarne predloge izbranih serij 
V nadaljevanju bom 5 serij analizirala še primerjalno, in sicer z vidika kronotopa, poleg tega 
bom primerjala nastopajoče osebe ter kako se zgodba v seriji začne in zaključi v primerjavi z 
literarno predlogo. Serije sem izbrala kronološko: po eno serijo iz vsakega desetletja 
(upoštevala sem leto predvajanja serije in ne izida literarne predloge). V primerjalno analizo 
vključim serije Bratovščina Sinjega galeba (1969), Odprava Zelenega zmaja (1976), Strici so 
mi povedali (1984), Anica in Jakob ter Anica in grozovitež (2008) in Jezero (2019).  
Termin kronotop, ki pomeni dogajalni prostor in čas, je v literarno vedo uvedel Mihail Bahtin 
in ga definira kot »resnično medsebojno zvezo časovnih in prostorskih odnosov, umetniško 
usvojenih v literaturi in v dobesednem pomenu pomeni 'prostorčas'. V literarni teoriji ga 
uporabljamo skoraj kot metaforo; pomembno je, da sta v njem neločljivo povezana prostor in 
čas« (Bahtin 1982: 219). V literaturi ločujemo dva prostora in časa, in sicer prostor in čas 
pripovedovalca ter prostor in čas besedila (zunanji realni čas in prostor ter notranji literarni 
čas in prostor) (Kmecl 1996: 214). 
9.1 Bratovščina Sinjega galeba: Med literarno predlogo in TV-serijo 
Zgodba v knjigi Bratovščina Sinjega galeba se odvija od pomladi do začetka zime (»Ko je 
minilo poletje in se je bližala zima …« (Seliškar 1974: 120)), in sicer na Galebjem otoku, ki je 
tudi natančno opisan: »dolg, ozek, od daleč se zdi kakor velikanska riba z debelo in široko 
glavo […] ribiška vas; vasica pravzaprav! Hišice so bile zgrajene iz obsekanega kraškega 
kamenja […]« (Seliškar 1974: 5). Tudi zgodba v seriji se odvija poleti, vendar na 
neimenovanem otoku, kar lahko ocenimo po vremenu in oblačilih nastopajočih. Kasneje se 
dogajalni prostor v obeh primerih premakne na odprto morje, na jadrnico (»Zunaj na planem 
morju se je veter okrepil. […] Mesec se je ogledoval v morju in voda se je bleščala v rahlem 
valovanju kakor nemirno jezero živega srebra« (Seliškar 1974: 53)), z imenom pa je omenjen 
tudi Split (»Kopnina se je čedalje bolj približevala in že od daleč se jim je bleščalo nasproti 
belo zidovje nekdanjega Dioklecijanovega mesta. Split« (Seliškar 1974: 114)), ki v seriji ni 
imenovan, prav tako pa ni opaziti niti zgoraj omenjene palače, ki velja za simbol mesta. 
Zaradi različnih plovil lahko sklepamo, da gre za pristanišče.  
Pripoved se začne z natančnim opisom otoka, predstavitvijo Iva in njegovo zgodbo, zakaj je 
osirotel in zakaj je osovražen, nadaljuje se z vrnitvijo njegovega očeta, ki umre in mu zapusti 
jadrnico, ki je povod za nastanek zgodbe. Serija se začne s prizorom, v katerem je Ivo 
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kamenjan s strani vrstnikov (zaznamo v knjigi omenjeno osovraženost zaradi očeta). 
Predstavljena je tudi zgodba njegovega očeta in omenjena smrt matere (o tem mu pripoveduje 
Just). Prikazana je vrnitev njegovega očeta, ki je na smrt bolan in je domov prišel umret. Ob 
smrti mu zapusti jadrnico. Pripovedi v knjigi in seriji imata torej enak začetek.  
Glavna nastopajoča oseba v obeh delih je Ivo, mlad, osirotel dvanajstletnik, ki ima »izrazito 
bronasto obličje ter svetle, žareče oči« (Seliškar 1974: 11) in je »vztrajen, na trenutke 
mračen« (Seliškar 1974: 10–12). V seriji je Ivo svetlolas, za razliko od predloge, kjer so 
izpostavljeni njegovi črni lasje, sicer pa je po karakterju in življenjski usodi zelo podoben Ivu 
iz knjige. Zanj skrbi Just, star, ljubezniv vdovec in ribič (Seliškar 1974: 10–25). V seriji je 
prikazano, da Just Iva tudi šola. Njegovo veliko podporo predstavlja Mileva, ki je njegovih let 
in ga spodbuja in mu stoji ob strani od vsega začetka. Člane posadke pa predstavljajo Peter, 
Jure, Mihael (v seriji imenovan Miha), Pero in Franjo, ki ga sprva obsojajo zaradi očeta, nato 
pa spletejo iskreno in trdno prijateljsko vez.  
Pripoved v knjigi in zadnji del serije se zaključita enako, in sicer s slavnostno vrnitvijo 
posadke Sinjega galeba v domače pristanišče, kjer jih navdušeno pričakujejo družine in 
sosedje.  
Serija Bratovščina Sinjega galeba skoraj v celoti posnema literarno predlogo. Kraji sicer niso 
poimenovani, vendar lahko predvidevamo, da skušajo prikazovati tiste kraje, ki so omenjeni v 
predlogi – obmorski kraji. Prav tako se ujema dogajalni čas. Podobne so si tudi literarne 
osebe, ki so v seriji in predlogi isto poimenovane in se ujemajo tudi v značilnostih. Tudi sam 
potek zgodbe se ujema, kar lahko razberemo že iz analize začetka in konca pripovedi. Gre za 
zvest prenos v televizijski medij. 
9.2 Odprava Zelenega zmaja: Med literarno predlogo in TV-serijo 
Knjiga z istim naslovom je sestavljena iz dveh delov, prvi del je Velika pustolovščina in drugi 
Odprava Zelenega zmaja, ki je bila tudi predloga za nastanek mladinske televizijske serije. 
Zgodba se verjetno odvija poleti, saj so fantje šole prosti (vemo, da so osnovnošolci, kar 
razberemo iz prvega dela knjige). Začne in zaključi se v njihovem domačem kraju, ki ni 
imenovan. Prvi deli serije so bili sicer snemani v Novi Gorici. Zgodba pa se potem nadaljuje 
na Vršiču in Bledu, ki sta markantni lokaciji.  
V obeh delih knjige in v seriji nastopajo iste osebe, in sicer Pipi, Miha, Andrej, Bob, Janja in 
Sanja (v seriji Metka), ki so si zelo podobni tako v predlogi kot v priredbi. Iz prvega dela 
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izvemo, da sta Miha in Pipi sošolca v osmem razredu, Bob pa je Pipijev starejši brat, s 
katerim se ogromno prepirata, v predlogi veliko bolj izrazito kot v seriji, saj so prisotni tudi 
fizični obračuni, medtem ko so prepiri v seriji bolj sarkastični in nedolžni. Andrej je Pipijevih 
let in stanuje v drugem bloku, Miha pa je razvajen, debelušen in prestrašen (Pregl 2001: 130–
131). Tudi v seriji že v prvem prizoru, ki sovpada s 3. poglavjem v zgodbi, spoznamo 
»ekipo«, ki po karakterjih povsem ustreza likom v knjižni predlogi. Fantje v tem poglavju 
mizarju kradejo deske, ki naj bi jih uporabili za disko v kleti. V seriji nato sledi prizor 
stanovalcev bloka, ki se pogovarjajo o tem, ali naj mladini dovolijo odpreti disko. Ta prizor v 
knjigi sledi šele proti koncu zgodbe. Nadaljevanje serije potem spet sovpada z zgodbo v knjigi 
z nekaj odstopanji: Bobov in Metkin zmenek v knjigi ni omenjen, prav tako ni omenjeno 
zbiranje denarja za gorivo, v seriji je dodana natančna zgodba, kdaj in zakaj je Janja pobegnila 
od doma, v knjigi so izrazito prikazani prepiri med Bobom in Pipijem in ostalo ekipo, česar v 
seriji razen zbadanja ni. Ker gre za mladinsko serijo, predvidevam, da so se ustvarjalcem 
nekateri elementi v zgodbi zdeli »tabujski« (fizični obračuni med bratoma, besedne žaljivke, 
odnos Janjinih staršev, zanemarjanje hčerke) in so zato v priredbi izpuščeni. 
Serija se zaključi s prihodom na Bled, kjer Miha in Pipi zbirata denar za gorivo (v knjigi 
fantje to počnejo na začetku zgodbe, in sicer s čiščenjem avtomobilov stanovalcem, medtem 
ko v seriji zbirata denar za »potovanje okrog sveta«) in kjer se dobita z Metko. Bob pove 
Pipiju, zakaj je šla Janja s policisti, obiščejo jo in se na koncu spet srečajo. Ta del zgodbe 
sovpada z zadnjima dvema poglavjema v literarni predlogi, z razliko, da se v knjigi fantje 
domov odpeljejo z Bobom, v seriji pa z Janjo in njenimi starši.  
Serija Odprava Zelenega zmaja veliko bolj odstopa od literarne predloge, ne toliko z vidika 
karakterjev oseb, časa in prostora, temveč z dodanimi elementi v zgodbi, ki so zanimivejši za 
gledalca. Medtem ko izpustijo določene dele zgodbe iz knjige, je v seriji veliko novega, 
dodanega. Na humoren način je npr. predstavljeno zbadanje med bratoma, poleg tega je 
večkrat prikazana vloga Metke in njun odnos z Bobom, motiv prve ljubezni, ki je za 
mladinsko televizijo zelo pogost. Bolj podrobno je prikazano tudi iskanje Janje v gorah, ki 
zapade v veliko nevarnost, s čimer želijo posvariti mladino pred nevarnostmi, s katerimi se 





9.3 Strici so mi povedali: Med literarno predlogo in TV-serijo 
Roman Miška Kranjca je sestavljen iz dveh delov. Prvi del je bil osnova za nastanek 1.–3. 
dela serije, medtem ko je drugi del predloga za 4.–7. del. Dve poglavji iz drugega dela knjige 
sta bili kasneje literarna predloga za nastanek celovečernega filma, ki je sledil televizijski 
nadaljevanki. 
Zgodba se odvija daljše obdobje, okrog 80 let, in sicer v Prekmurju (polja, vaške ulice, 
Lendavske Gorice …), kar jasno zaznamo tudi v televizijski seriji zaradi narečne govorice. 
Narečje je v televizijski predelavi veliko bolj izrazito, saj vsi dialogi potekajo v narečju, 
medtem ko se v romanu pojavljajo le nekatere narečne besede.  
Serija se začne s prvim poglavjem v knjigi: pisateljeva babica pleše s Špilakovim Francem, s 
katerim tudi zanosi. Ta otroka zanika in Manka postane samohranilka hčerki Mankici. 
Natančno je tudi prikazana vsa njena družina, predvsem je izpostavljen njen dedek Števan 
Picko Fujs, glava družine, ki ima z Mankico zelo lep odnos, kljub temu da ga je nosečnost 
sprva pretresla. Ima rad svojo zemljo in svojo družino, sicer pa je tradicionalen, strog in 
hladen, kakor na zunaj v seriji. Umre star, kljub temu da je imel težave z zdravjem že prej: 
»Kljub temu da je bog kadarkoli spet in spet položil svoj prst na starega Fujsa, ni nikoli dovolj 
»pritisnil«, kot je nekdo rekel: stari Fujs je dočakal 80 let« (Kranjec 1983: 67). Manka ima še 
štiri brate (Ivan, Jožef, Andraž in Filip), od katerih je najbolj podrobno predstavljen Ivan, ki je 
tako v predlogi kot v priredbi prikazan kot zahrbten, preračunljiv. Zaradi njega rodovna 
skupnost propade. Manka se poroči z Matjažem Hozjanom, mlinarjem, ki je takoj vzljubil 
njeno hčer Mankico. Prikazan je kot zelo miroljuben in očetovski. Mankica se nanj zelo 
naveže. Pisateljeva mama preživlja čas v otroštvu s svojimi sestričnami in bratranci (Mankica, 
dva Markca in Števek), ki se iz nje norčujejo, da je »fačuk« – brez očeta. Je ljubka in 
navezana na dedka, ki mu stoji ob strani tudi, ko umira. Kasneje se zelo naveže na svojega 
očima. Poroči se s Kranjčkovim Mihalom – Miškom (njegov oče), ki je »bil zares dobričina, 
plah, nevsiljiv človek« (Kranjec 1983: 120). V seriji vidimo, kako ga Mankica sprva 
zaničljivo gleda, je ne privlači, kasneje pa imata zelo lep, iskren odnos. Miško (pisatelj) je 
njun najstarejši sin, ki rad piše, bere in je tudi dober glasbenik, zaradi česar postane del 
»Pickove bande«.  
Zgodba v knjigi in v seriji se zaključi z materino smrtjo, ta je skozi roman in serijo prisotna od 
otroštva do smrti in je predstavljena kot zelo pomembna oseba v pisateljevem življenju. 
Podpira ga tudi pri pisanju in politiki, kljub temu da je želela, da bi postal duhovnik. V knjigi 
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je to zadnje poglavje naslovljeno Epilog ali mačka pri mrtvaškem odru. Serija se zaključi z 
njenimi zadnjimi besedami: »Vsega je enkrat konec.«  
9.4 Anica: Med literarno predlogo in TV-serijo 
Mladinska serija knjig in televizijska serija z naslovom Anica imata 10 delov. Vsak del serije 
je posnet po enem delu v knjižni zbirki. V analizo sem vključila dva dela: Anica in Jakob ter 
Anica in grozovitež.  
V serijah nastopajo iste osebe, in sicer družina Pivnik, ki jo sestavljajo zelo zaščitniška mama 
in šaljiv oče ter sestri: 8-letna rjavolaska Anica, ki obiskuje 2. razred, 12-letna Mojca, ki je v 
šestem razredu in je »jezikava, zoprna, rada zafrkava Anico, in ko Anica plane v jok, trdi da je 
sploh ni bilo zraven. Zavoljo tega jo ima Anica za lažnivko. Je tudi grozna skopulja« (Muck 
2001: 7). Sicer pa je zelo ljubka, ima svetle kodre in modre oči (Muck 2001: 9). V televizijski 
predelavi sta sestri zelo podobni sestrama v izvirniku, predvsem po karakterju (po videzu se 
razlikuje Mojca, ki ima v seriji temne lase). Poleg družine Pivnik sta pomembni nastopajoči 
osebi še njihova soseda Jakob, ki je Aničin najboljši prijatelj, in njegov oče Zvonko. V Anica 
in Jakob izvemo, da je Jakobova mama umrla. Poleg omenjenih glavnih oseb zasledimo tudi 
nekaj stranskih: Aničina babica (nastopa v obeh analiziranih literarnih predlogah, v seriji ne), 
sošolci in sošolke, Maša in Katja … 
Zgodbi, ki sem ju analizirala, se odvijata v domu družine Pivnik, v njihovem domačem kraju 
(Mlekarska ulica 9), ki je v knjigi omenjen, ko Mojca kliče policijo: »Pridite, prosim, v 
Mlekarsko ulico 9! K Pivnikovim!« (Muck 2001: 49) Čas dogajanja ni natančno določen, 
Anica in Jakob se odvija med šolskim letom, pri Anica in grozovitež časa ne moremo določiti 
natančno, po seriji sodeč nekje spomladi ali poleti.  
Epizodi televizijske serije sicer kar natančno sledita literarni predlogi. Anica in Jakob se 
začne s prepirom najboljših prijateljev, saj Jakob po njenem preveč časa preživi za 
računalnikom in igra igrice, in zaključi z dnevom šole, ko Anica prizna, da je uničila 
Jakobovo sliko (v knjigi je narisal portret svoje babice, v televizijski predelavi pa portret 
svojega očeta). Anica in grozovitež pa se začne s predstavitvijo odnosa med Anico in Mojco 
(tudi v seriji je nazorno prikazano, da se ves čas zbadata) in z odhodom očeta in mame na 
koncert. Zaključi se s prihodom policije, Anica in Mojca se v stiski zaradi strahu zbližata, 
mama in oče se vrneta in na koncu kliče »vlomilec«, ki je v knjigi babica, ki je prišla preverit, 
kako je z dekletoma zaradi nevihte in izpada elektrike, medtem ko je v televizijski seriji v tej 
vlogi prikazan Jakobov oče Zvonko.  
61 
 
9.5 Jezero: Med literarno predlogo in TV-serijo 
Televizijska serija se prične dogajati na silvestrski večer in se skozi vse epizode odvija v času 
po novem letu. V knjigi je čas dogajanja zelo natančno opredeljen, in sicer 31. december–16. 
januar. Tudi dogajalni prostor ostaja zvest izvirniku, gre za okolico Bohinja (v knjigi tudi 
imensko označeni kraji: Ukanc, Bohinjska Bistrica, Ribčev Laz, Laški Rovt. V seriji lahko 
kraje določimo glede na lastno poznavanje), nekaj delov pa je posnetih tudi v Ljubljani.  
V literarni predlogi in v televizijski predelavi nastopajo iste osebe, in sicer Taras Birsa, 
inšpektor na oddelku za krvne in seksualne delikte, ne pije alkohola (Golob 2016: 24), hladen, 
teče, telovadi, ni zgovoren (Golob 2016: 70). Tudi v seriji je inšpektor na enaki poziciji, 
abstinira od alkohola, prikazan je med tekom, prav tako pa je redkobeseden. Njegova 
partnerica je Alenka, zdravnica in solastnica klinike, lepa, z lepo postavo, lepim obrazom in 
pravilnimi potezami, koničastim nosom in srednje dolgimi svetlimi lasmi, 45 let (Golob 2016: 
20). Kot privlačno jo opredeljujejo tudi v seriji, prav tako pa je na videz podobna opisom v 
knjigi. Spoznamo tudi zakonca Prelc, Rajko v knjigi je zdravnik, nezvest, kadilec, »belolas 
moški s štrenasto pričesko in očali brez okvirjev, rahlo neobrit« (Golob 2016: 14), medtem ko 
je lik v seriji brez očal, vendar prav tako vzvišen in znan po aferah. Njegova žena je Karin, ki 
se v obeh delih na koncu izkaže za morilko, omenjeno je, da je nekdanja športnica, ki je 
izgubila otroka, kar je verjetno tudi povod, da je v seriji prikazana kot ženska, ki pogosto 
poseže po alkoholu. V nadaljevanju spoznamo tudi ljudi, ki sodelujejo s Tarasom, to so 
profesor Cvilak (iskren, alkoholik, sivolas, strokovnjak na svojem področju, pred 
upokojitvijo, miren, uglajen (Golob 2016: 72–73)), Pavle Brajc in Zoran Osterc, ki sta člana 
Tarasove ekipe, ne ravno zanesljiva in delavna, svojevrstna čudaka, ki sta sicer lahko dobra 
kriminalista. Osterc suh z nastajajočo plešo, Brajc siv, debel (Golob 2016: 101–102) – v seriji 
je nekaj odstopanj od videza. Tina Lanc pa je Tarasova nova sodelavka, mlada, diplomantka 
psihologije in Fakultete za računalništvo, lepa, neizkušena, ima dolge črne lase, temno polt, 
visoka, 29 let (Golob 2016: 94–96). 
Roman se začne z uvodnim delom, v katerem neznana ženska s psom najde truplo ob 
Bohinjskem jezeru. Nadaljuje se v Ukancu na praznovanju silvestrovega s prijatelji zdravniki 
Tarasove partnerice Alenke, kjer spoznamo večino omenjenih nastopajočih oseb in njihove 
zgodbe. Tudi serija se začne povsem enako, neznana ženska s psom najde obglavljeno truplo, 
in se po uvodni špici nadaljuje na silvestrski zabavi. Dialogi so praktično enaki kot v knjigi. V 
zaključku pa imamo za razliko od začetka nekaj odstopanj. Sicer se obe deli zaključita s 
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priznanjem morilke Karin, ki pove, da je žensko, s katero jo je varal mož, ubila zaradi 
ljubosumja. Pove tudi, da je bila žrtev noseča z njenim možem, medtem ko ona ni mogla imeti 
otroka z njim. Prizna tudi umor moškega, ki so ga prav tako našli v jezeru. Morilka se na 
koncu v obeh delih ubije, s to razliko, da se v knjigi zastrupi s Cianidom in se zaduši, medtem 
ko v seriji Tarasa odpelje s čolnom na jezero, grozi mu s pištolo, gledalci verjetno pričakujejo, 
da bo ubila njega, vendar na koncu ustreli sebe. Čisto v zaključku je prikazan še kratek 
pogovor med Tarasom in Tino.  
Serija Jezero torej zelo zvesto sledi literarni predlogi Tadeja Goloba. Če serijo spremljamo s 
knjigo v roki, lahko opazimo, da se dialogi praktično ponavljajo. Tudi iz analize lahko 
razberemo, da se ponovijo tako imena kot karakterji nastopajočih oseb z rahlimi odstopanji po 
videzu. Zgodba se v predlogi in predelavi začne povsem enako, medtem ko se konča malo 
drugače. Menim, da so samomor in priznanje direktno na jezeru dodali zaradi dramatičnega 
učinka. Pri seriji Jezero sem tak rezultat tudi pričakovala, saj je avtor predloge sam sodeloval 








Magistrsko delo se ukvarja s slovenskimi televizijskimi serijami, ki so posnete na podlagi 
literarnih predlog. Teh ni malo, preseneča pa dejstvo, da na voljo ni raziskav, ki bi se 
ukvarjale s slovenskimi serijami. Iz tega razloga sem si za cilj magistrske naloge zadala 
izdelati seznam vseh slovenskih serij, ki so bile posnete na podlagi literarnih predlog. 
Magisterij se osredotoči na zgodovino nastanka in razvoja televizijske produkcije v Sloveniji, 
ki je povzeta po knjigi Slikarji stvarnosti: Podoba slovenskih medijev, napisala pa jo je 
nekdanja direktorica RTV Slovenija Ljerka Bizilj ob petdesetletnici Televizije Slovenija. 
Kakor film so tudi slovenske televizijske serije povezane z literaturo. Največjo priljubljenost 
v preteklosti je serialna forma sicer dosegla z radijskimi soap operami v 19. stoletju. Po 
strukturi ločimo seriale oziroma nadaljevanke, za katere je značilno razvijanje likov skozi 
nadaljevanja v epizodah (tipičen primer so soap opere), serije oziroma nanizanke, ki se 
zaključijo v posameznem delu, liki sicer lahko ostajajo isti ali pa tudi ne (tipične so »sitcom« 
komedije, lahko pa sem uvrstimo tudi informativne oddaje), in miniserije z majhnim številom 
epizod, kamor uvrščamo tudi večino serij v naši raziskavi. Če pogledamo slovensko 
zgodovino serialne forme, je bila ta priljubljena že v začetkih slovenske televizije. Prva 
slovenska serija je bila lutkovna serija Butalci iz leta 1962, izdelana po humoreski Frana 
Milčinskega. Sledijo ji igrane serije Mali oglasi, VOS, Bratovščina Sinjega galeba, Erazem in 
potepuh. Prva barvna serija je bila Nina in Ivo. Izdelala pa sem tudi abecedni seznam vseh 
slovenskih igranih serij od prve, ki je bila predvajana leta 1965, do leta 2019, ko so začeli 
predvajati serijo Jezero, ki je pri nas dosegla kar visoko gledanost. V seznam sem vključila 87 
serij. To so vse televizijske serije, o katerih sem uspela dobiti informacije iz različnih virov. 
Mogoče pa je, da je bila kakšna serija spregledana, saj raziskav na tem področju zaenkrat še 
ni, kar je delo zelo otežilo. Upam pa, da sem kljub temu zajela vse. Med vsemi igranimi 
serijami je 18 adaptacij literarnih del, od tega sta dve adaptirani po tuji literarni predlogi, zato 
ju pozneje nisem obravnavala. Igranih serij, ki so nastale na podlagi slovenskih literarnih 
predlog, je po mojih podatkih 16. Te sem vnesla v nov seznam, ki sem ga opremila še s 
podatkom o letnici izida literarne predloge, z naslovom in imenom literarne predloge in 
imenom režiserja adaptacije. Drugi seznam sem uredila po kronološkem zaporedju in izkazalo 
se je, da so bile literarne predloge pogosteje osnova za nastanek televizijske serije med letoma 
1987 in 2005, nato pa sledi dvajsetletna »luknja«, ki se zaključi s serijo Jezero leta 2019. 10 
serij v nadaljevanju natančneje predstavim s podatki tako o nastanku knjižnega dela kot s 
produkcijskimi podatki o televizijski seriji. Te podatke sem večinoma pridobila z ogledom 
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serij na sedežu RTV Slovenija V analizo sem vključila adaptacije iz različnih desetletij, 
vključila sem najstarejšo in najnovejšo serijo, upoštevala pa sem tudi, da vključim otroške, 
mladinske in pa serije za odrasle. Nazadnje 5 po desetletjih izbranih serij primerjam s 
predlogami. Pogledam dogajalni prostor in čas, primerjam osrednje osebe, zanimajo me 
začetki in konci zgodb. Izkaže se, da serije v glavnem zvesto sledijo (preverjenim) literarnim 
predlogam v vseh naštetih elementih. Odstopanja so večinoma vizualne narave, kar je 
povezano z medijem televizije. Največ jih je v seriji Odprava Zelenega zmaja, in sicer sam 
začetek televizijske adaptacije (pripravljanje diska v kleti), ki je v knjigi sicer omenjen na 
koncu zgodbe, Bobova partnerica je poimenovana drugače, Janjina vložna zgodba, ki je v 
knjigi zelo podrobno opisana, v priredbi pa izpuščena, odnos med Pipijem in Bobom je v 
seriji veliko manj »agresiven« kot v predlogi, v nekaj primerih pa so v določenih situacijah 
zamenjane osebe (npr. v gorah se v knjigi poškoduje Pipi, v priredbi pa Miha). V seriji Strici 
so mi povedali je denimo izpuščeno poglavje Veselo gostivanje, ki je postalo osnova za 
nastanek celovečernega filma. Predvidevam, da TV-serije (za razliko od filma) predlogam 
zvesteje sledijo, ker njihova serialna forma ne zahteva pretiranih redukcij (kar je pogosto pri 





Kljub temu da so televizijske serije danes ena najbolj priljubljenih televizijskih form, je v 
slovenski literarni vedi to zelo deficitarno obdelano področje. Še posebej neobdelano področje 
pa so slovenske televizijske serije, ki so nastale kot predelava literarnih predlog. Slovenska 
televizija kot medij in obenem ustanova je precej tesno povezana z literaturo, če vzamemo 
TV-oddaje o literaturi, ki vsebujejo kritike oz. recenzije literarnih del, intervjuje in pogovore z 
literarnimi ustvarjalci. Sorazmerno redke pa so televizijske serije, ki so nastale na podlagi 
literarnih predlog. Iz tega razloga najprej oblikujem seznam vseh igranih slovenskih 
televizijskih serij, v katerem izpostavim vse tiste, ki so adaptacije knjižnih del. Od 89 serij je 
takih 18; od tega jih je bilo 16 posnetih na podlagi slovenskih literarnih predlog. Izkazalo se 
je, da so bile literarne predloge pogosteje osnova za nastanek televizijske serije med leti 1987 
in 2005, nato pa sledi dvajsetletna »luknja«, ki se zaključi s serijo Jezero leta 2019. 
Devet serij s seznama pa nato natančneje analiziram in jih opremim s podatki o produkciji, 
podatki o avtorju in nastanku dela, podatki o literarnem delu in o nastanku serije. Za vsako 
adaptacijo določim vrsto strukture serije. Te podatke sem večinoma pridobila z ogledom serij 
na sedežu RTV Slovenije. V analizo sem vključila adaptacije iz različnih desetletij, vključila 
sem najstarejšo in najnovejšo serijo, upoštevala pa sem tudi, da vključim otroške, mladinske 
in pa serije za odrasle. V zadnjem poglavju tudi primerjalno analiziram 5 izbranih serij, iz 
vsakega desetletja eno. Pogledam dogajalni prostor in čas, primerjam osrednje osebe, 
zanimajo me začetki in konci zgodb. Izkaže se, da serije v glavnem zvesto sledijo 
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